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Es gibt noch Sensationen

oder Was der Film vermag

An einem warmen Sommerabend stromen auf dem
kleinen Platz einer kubanischen Siedlung die Menschen
zusammen: Manner, Jugendliche, Frauen mit Kindern
an der Hand, das Jingste auf dem Arm. Erwartungs-
voll nehmen sie auf den rohen Holzbanken Platz. Die
vorderen Reihen filllen sich zuerst. Geduldig harren
alle, bis die einbrechende Nacht die Umgebung in
Dunkel hiillt. In die Stille hinein beginnt plétzlich ein
Projektor zu schnurren. Er wirft sein helles Licht auf
eine weille Leinwand, und dann beginnt der Film.
Mit angespannter Aufmerksamkeit verfolgen die An-
wesenden die Szenen aus dem alitaglichen Leben,
vom Aufbau ihrer Heimat. In ihren Gesichtern spiegeln
sich die Vorgange: Freude und Lachen, wenn dort
Menschen tanzen und singen, viele klatschen dazu
im Takt. Dann wird es ganz still. Die Bilder fihren uns
in eine Schule, und schon sind unsere Zuschauer
leise und diszipliniert wie die Kinder in der Klasse.
Doch bald kommt wieder Bewegung ins Publikum. In
der Tiefe des Bildes erkennt man einen Zug. Die
Lokomotive kommt immer naher, wird immer groRer.
Entsetzen malt sich in den Mienen. Manche schrecken
angstlich zuriick, als muBten sie dem stampfenden
Ungeheuer ausweichen, das nun (ber sie hinweg-
zubrausen scheint. Einige Kinder halten sich die Ohren
zu und schlieBen furchtsam die Augen, bis das Zug-
gerdusch leiser wird. Die friedlich in der Ferne ent-
schwindende Bahn iiberzeugt sie davon, dafd alle
Getahr voriber ist.



Dokumentaristen haben einen historischen Augen-
blick im Film festgehalten: Der Landfilm war in das
kleine, weit abgelegene Dorf gekommen. Zum ersten
Mal in ihrem Leben machten kubanische Bauern und
ihre Kinder Bekanntschaft mit ,,lebenden Bildern”. Wir,
die wir mit Film und Fernsehen groR geworden sind,
mogen ein wenig lacheln Gber ihr merkwirdiges Ver-
halten. Aber seien wir ehrlich! Packt uns nicht auch
die Angst, wenn sich in der knisternden Spannung
des Kriminalfilms plotzlich leise die Tir 6ffnet, eine
Gestait erscheint im schmalen Lichtspalt, in der Hand
das Messer oder die Pistole, und nahert sich dem
schlafenden Opfer?

Was also 1aBt uns manchmal ganz vergessen, dal3
wir es nicht mit der Wirklichkeit selbst, sondern mit
Bildern zu tun haben, wenn wir uns zuweilen be-
ruhigend sagen: ,,Das ist ja doch alles nur Film!*? Was
hat unsere kubanischen Freunde so in Erstaunen und
Bewunderung versetzt, als sie dieser Kunst zum
ersten Mal begegneten?

Der Film verdankt seine Wirklichkeitsnahe vor allem
der fotografischen Genauigkeit seiner Bilder. Miihelos
kéonnen wir selbst in der SchwarzweiBwiedergabe
alle Gegenstiande und Personen erkennen. Licht und
Schatten zaubern auf der ebenen Bildwand die Tiefe
des Raumes, sei es nun ein Zimmer oder die Weite
einer Landschaft. Diese Wirkung beruht aber nicht
allein auf der tauschenden Ahnlichkeit der Bilder mit

Der Spielfilm fiihrt in ferne Lander: Wir erleben den Freiheitskampf
des mexikanischen Volkes in ,, Trini*
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den Gegenstinden, die sie wiedergeben. Dazu tragt
vor allem die Bewegung bei, die alles Geschehen so
lebendig erscheinen 1aRt. Erst der Film ermoglichte
es — fast 50 Jahre nach der Erfindung der Fotografie —,
jede Bewegung in ihrem zeitlichen Verlauf im Bild
festzuhalten. Deshalb nannte man auch den ersten
Filmaufnahmeapparat Kinematograph, das heildt
wortlich Bewegungsschreiber. Daher auch der Name
Kino.

Der Film fesselt uns aber nicht nur durch die Bewe-
gung, die im Bild vor sich geht, wie etwa der heran-
fahrende Zug, der unsere Zuschauer so &angstigte.
Trotz der starren Leinwand erscheint das Bild selbst
in stdndiger Veranderung. Wie ist das mdglich? Alles,
was wir dort sehen, hat die Kamera vorher aufge-
nommen. So folgt das Auge auch allen Bewegungen,
die die Kamera wahrend der Aufnahme volizogen hat.
Wir genieBen den langsamen Rundblick in eine schone
Landschaft oder schauen uns in einem Zimmer um,
ohne uns von der Stelle zu rihren oder den Kopf zu
bewegen. Die Kamera tduscht diese Eigenbewegung
nur vor. So ist es auch mit dem standigen Wechsel
des Blickwinkels. Im Theater beobachten wir die Vor-
gidnge immer aus derselben Entfernung und Perspek-
tive unseres Sitzplatzes. Der Bihnenraum liegt stets als
Ganzes vor uns. Auch im Kino bleiben wir normaler-
weise wahrend der Vorfihrung auf einer Stelle sitzen.
Und doch andert sich fortwahrend der Blickpunkt.
Das Bild eines Raumes wird namlich in viele Einzel-
ansichten ,,zerlegt’”. Eben noch sahen wir einen Zug
an uns vorbeisausen. Gleich darauf blicken wir durch
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ein Abteilfenster hinaus in die Landschaft und haben
so das Gefiihl, selbst mitzufahren. Wieder wechseit
das Bild. Der Wind hat ein herbstnasses Blatt an die
Scheibe gepreflt. Plotzlich ist es so groR, daR® es
fast die ganze Leinwand fiilit. Im Gegenlicht sehen
wir seine schillernden Farben und das feine Geast
seines Skeletts. Ist das Blatt gewachsen? Nein, wir
haben aber den Eindruck, als hatten wir uns diesem
Wunder der Natur ganz dicht genahert, um alle seine
Schonheiten zu betrachten. Nur die gleichbleibenden
Zuggerausche erinnern daran, da® wir uns noch
immer im Abteil befinden und nicht schon wieder in
einem ganz anderen Raum.

Etwa 500 solcher wechselnden Blickwinkel, Einstel-
lungen genannt, hat ein Spielfilm, ohne dal® wir diese
raschen Verianderungen bewufdt registrieren. Auch
damit nahert sich die filmische Abbildung den nor-
malen Sehgewohnheiten. Gerdusche, Sprache und
Musik vervolistandigen und vertiefen unseren Ein-
druck von einer wirklichkeitsgetreuen Wiedergabe
auf der Leinwand. Gleichzeitig bereichert die Film-
kunst unsere Erlebnisse. Sie fuhrt in ferne Lander,
erlaubt den Blick aus der Vogelperspektive, erzahlt
Geschichten aus der Vergangenheit und |48t uns an
Weltraumabenteuern der Zukunft teilhaben.

In der Filmkunst kennen wir den Dokumentarfilm,
der von tatsachlichen Ereignissen und real existieren-
den Menschen berichtet. Wir lieben die lustigen Bilder-
geschichten des Zeichentrickfilms und erinnern uns
an den taglichen Spa8 mit dem Sandmannchen im
Puppentrickfilm. Hier aber wollen wir uns nur mit
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dem Spielfilm beschéftigen, der viele Gemeinsam-
keiten mit anderen Kinsten hat. Wie die Literatur,
so ,erzdhlt” auch der Spielfilm mit seinen Mitteln
Geschichten von Menschen. Manchmal sind sie
erfunden, manchmal auch tatsichlichen Begeben-
heiten nachgestaltet. Wie im Theater, so begegnen
wir auch hier beliebten und schon beriihmten Dar-
stellern, die zusammen mit noch unbekannten jungen
Kinstlern oder Laien eine ganz bestimmte Rolle
spielen. Wie auf der Blhne, so wird dieses Spiel eigens
fir die Filmaufnahme in Szene gesetzt, inszeniert, das
heilt: vorbereitet, geprobt und schlie8lich ,,gedreht”,
wie es in der Filmsprache heilt. Dieser Ausdruck riihrt
noch aus der Kinderzeit des Films, als der Kameramann
mit einer Handkurbel den Filmstreifen méglichst
gleichmiBig durch den Apparat bewegen mulite.

Die Spielfilmkunst hat inzwischen sehr verschiedene
Formen und Arten hervorgebracht, Genre genannt.
So kennen wir Marchenfilme, Lustspiele, Kriminal-
und Abenteuerfilme. Nach der zeitlichen Ansiedlung
der Geschichte unterscheiden wir Gegenwartsfilme
und historische Filme.

Wenn wir diese Werke sehen, so denken wirzumeist
nicht daran, da dafiir die Arbeit eines groBen Kollek-
tivs und die Mihen vieler Arbeitstage, mitunter Jahre
notwendig waren. Gern aber hitten wir gewul3t, wie
ein solcher Film entsteht. Viele Geheimnisse und
Ratsel fuhren zu der Frage, die wir nach einem Film-
besuch immer wieder héren: Wie haben die das blo
gemacht? LaBt uns also einen Blick in die Werkstatt
dieser modernen Zauberkiinstler werfen.
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Unmaogliches wird sofort erledigt,

Wunder dauern etwas lénger

Diesem geflligelten Wort kann man in der Filmstadt
Potsdam-Babelsberg, im DEFA-Studio fir Spielfiime,
oft begegnen. Wer es nicht glaubt, versetze sich in
die erste Szene eines lustigen Films.

Herr Fiebig steht vor seiner Schulklasse und gibt eine
Arbeit zuriick. Doch was ist das fur ein Lehrer, der sich
mit einem kraftigen Fluch Gehor bei seinen Schiilern
verschaffen muf3:

Potzkrotenschneck und Taubendreckwegvomfleck,
wird hier jetzt wohl gleich Ruhe eintreten?!

Dabei fahren aus seinen Ohren giftgriine Blitze des
Zorns. Und was ist das fir ein neuartiges Lehrfach,
wenn er eine solche Kontrollfrage stellt:

Wie oft habe ich euch schon erzdhlt, dal} man bei
der Verwandlung von Ulberzdhligen Kénigssdhnen in
Zahnarzte das rechte und nicht das linke Auge zuzu-
kneifen hat?|

Als nun gar der erboste Lehrer mit der Faust auf den
Tisch haut, steht plétzlich an dessen Stelle ein Stachel-
beerstrauch und warnt ihn davor, sich mit einem
zweiten Handschlag Respekt zu verschaffen. Hier
geht wirklich nicht alles mit rechten Dingen zu. Das
ist aber auch nicht zu erwarten — Herr Fiebig ist
némlich Lehrer fiir Zauberkunde, und Oliver Schneide-
wind ist der Siindenbock, der nicht aufgepaf3t hat:
Zauberkunde ,,5”, Unterschrift der Eltern! So lautet
das Urteil des Lehrers. Da Oliver seine freundlichen
Eltern sehr gern hat, mochte er sie mit dieser schlech-
ten Note nicht verdrgern. So versucht er nun alle
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moglichen Zaubertricks, um die unangenehme Wahr-
heit zu vertuschen oder aus der Welt zu schaffen.

Die Idee zu diesem lustigen Film voller ,,zauberhafter”
Uberraschungen hatte Uwe Kant, der das Kinder-
buch ,Der kleine Zauberer und die groBe Funf”
schrieb. Fir jede Geschichte, ob sie nun als Buch,
als Theaterstiick. als Horspiel oder als Film erzahit
wird, muR der Autor eine ldee haben. Diese hier
hat eine phantastische, marchenhafte idee: Da gibt
es Menschen, die zaubern kénnen. Hier passieren
Dinge, die wir mit unserem heutigen Wissen und
Konnen nicht zuwege bringen. Und trotzdem ist
manches davon eigentlich gar nicht so unmdglich:
ein tanzender, singender Wecker etwa, der nicht eher
Ruhe gibt, bis Oliver wirklich aufgestanden ist, und
der sofort wieder zu rumoren beginnt, wenn er auch
nur einen FuB in sein Bett zurick setzt. Manches
aber bleibt fir immer phantastische Erfindung: die
vernunftbegabten Haustiere — der Bernhardiner
Arko, der sich standig mit tiefem BalR (ber Nachbars
Dackel beschwert, oder die bildungshungrige Katze
Liesbeth, die mit hoher Fistelstimme immerfort mit
Fremdwortern prahlt, die sie eben aufgeschnappt
hat.

Die Fabel des Films erinnert in manchem an die
Fabeldichtungen, die wir aus der Literatur kennen.
Die lustige und unwirkliche Geschichte hat einen

Oben: In dem Film ,,Der kisine Zauberer und die grofie Fiinf” fliegt
ein altes Sofa mit Kanonenofen-Antrieb durch die Luft

Unten: In ,,Sechse kommen durch die Welt” zieht ein Mann ganz
altein zehn Kutschen
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tieferen Sinn. Eine schlechte Leistung, so zeigen die
vergeblichen Verwandlungsversuche Olivers, istweder
durch Schwindelei noch durch irgendwelche Zauber-
tricks aus der Welt zu schaffen. Man muB sich ehrlich
zu ihr bekennen und sie durch gute Taten tilgen.
Obwohl im Film ganz unglaubliche Dinge passieren,
die es in der Wirklichkeit nicht gibt, so geht es dabei
doch letzten Endes um unser eigenes Verhalten. Wer
hatte denn nicht schon einmal versucht, eine unan-
genehme Wahrheit zu verheimlichen?

Kinstler kdénnen ohne Phantasie nicht arbeiten.
Aber nicht immer muB} eine Ildee so phantastisch sein
wie in diesem Film. Oft nutzt ein Autor tatsachliche
Begebenheiten aus Vergangenheit oder Gegenwart,
um uns in einer anscheinend alltdglichen Geschichte
etwas Wiohtiges mitzuteilen. So entstand nach dem
bekannten Roman ,,Mohr und die Raben von London*
ein Spielfilm. Er erzahit von der Begegnung, die Karl
Marx um die Mitte des vorigen Jahrhunderts in
England mit Kindern und Jugendlichen hatte, die in
den Textilfabriken schwerste korperliche Arbeit
verrichten muBten. Karl Marx hat als Wissenschaft-
ler die Kinderarbeit im Kapitalismus in allen Einzelhei-
ten studiert, um die Ausbeutung des Menschen durch
den Menschen in ihrer ganzen Grausamkeit zu be-
weisen. Er wollte damit der Arbeiterklasse helfen,
sich zu organisieren und wirksam gegen ihre Unter-
driicker zu kampfen. Ein Kunstwerk hat natirlich
nicht die Aufgabe eines Lehrbuchs. Die literarische
und filmische Gestaltung ermoglicht es uns aber,
eine Zeit, die Lebensumsténde und das Verhalten von
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Menschen nachzuerleben. Wir nehmen Anteil an
ihrem Schicksal, wir lernen ihre Gedanken kennen,
freuen uns mit ihnen und teilen ihren Kummer. Der
Schriftsteller 188t uns die Guten und Gerechten lieben
und die Bosewichter hassen, die Ausbeuter verach-
ten. Auf vergnigliche Weise bereichert die Kunst
unsere eigene Lebenserfahrung. Sie hilft uns, die
Welt genauer zu erkennen und zu ihrer Veranderung
beizutragen.

Immer wieder begegnen wir im Spielfilm Ideen,
Geschichten und Gestalten aus der Literatur. Auch
wenn wir ein Buch schon einmal gelesen haben oder
unsere Lieblingslektiire schon fast auswendig kennen,
macht es uns Freude, einen Film anzuschauen, der
danach entstand. AuBerdem macht es mehr Spal,
mit anderen Zuschauern gemeinsam (liber komische
Leute oder lustige Situationen auf der Leinwand zu
lachen. Lachen steckt an, sagt ein Sprichwort. Das
Kino hat aber noch einen weiteren Vorteil. Hier
konnen wir ungestort eine Geschichte von Anfang
bis Ende sehen, wenn wir nicht gerade zu spatkommen
oder unser Nachbar uns mit seinem Bonbonpapier
auf die Nerven fallt. Selten haben wir so viel Zeit, um
ein ganzes Buch hintereinander zu lesen. Dafir
aber kdnnen wir es immer wieder zur Hand nehmen,
wihrend der Film unaufhaltsam und fliichtig an uns
voriberzieht ...

Wenn es auch viele Gemeinsamkeiten zwischen Lite-
ratur und Filmkunst gibt, so eignet sich doch nicht
jedes Buch fur einen Film. Selbst sehr erfolgreiche,
viel gelesene Romane und Erzahlungen, die wir gern
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auf der Leinwand sehen mochten, miissen fir eine
Verfilmung noch einmal neu bearbeitet werden. Denn
Literatur und Film arbeiten mit unterschiedlichen
kiinstlerischen Mittein. Nicht alles, was der Autor
im Buch beschreiben kann, ist in Bildern wiederzu-
geben. Wenn unser Oliver mit seiner dicken Finf in
der Schultasche nach Hause geht, so geniigt es, da®
wir lesen: Er fuhit sich nicht sehr wohl in seiner Haut.
Schon konnen wir uns vorstellen, wie dem armen
Kerl zumute ist. Im Film aber mochten wir sehen
und erleben, was ,,in ihm* vorgeht. Der Film vermag
Olivers Gedanken horbar zu machen, ohne dal3 wir
ihn sprechen sehen. Wir nennen das die Gedanken-
stimme. Oliver kann sich auch mit seinem Freund oder
mit seinem Hund Arko unterhalten, um seinen Kum-
mer loszuwerden. Seine Stimmung wird sich auller-
dem in seinem ganzen Verhalten ausdriicken, wenn
er da mit hangendem Kopf langsam und lustlos nach
Hause schlurft. Und sogar die Natur verdeutlicht
uns seinen Gemitszustand. Die lachende Sonne macht
seine Traurigkeit besonders sichtbar. Wenn es aber
regnet und der Himmel weint, so kénnen wir die
Tropfen in seinem Gesicht vielleicht sogar fiir Tranen
halten. Der Film hat viele Mittel, uns nicht nur die
Handlungen, sondern auch die Gefiihle und Gedan-
ken eines Menschen mitzuteilen. Dies alles aber muf}
vorher genau erdacht und aufgeschrieben sein,
damit die beabsichtigte Wirkung auch tatsachlich ent-

Oliver und sein Freund Arko in ,,Der kleine Zauberer und die grofle
Fanf”
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steht. Deshalb kann man nicht einfach ein gedrucktes
Buch verfilmen. Mit viel Phantasie und neuen ldeen
mul} der Text fiir den Film eingerichtet und umge-
schrieben werden. Fir diese Aufgabe gibt es in den
Film- und Fernsehstudios eine kiinstlerische Abtei-
lung, die Dramaturgie. Die Leute, die hier arbeiten,
nennt man Dramaturgen. Sie arbeiten mit filminteres-
sierten Autoren zusammen und beraten sie bei der
filmgerechten Ausarbeitung ihrer ldeen. Die Drama-
turgie muR darauf achten, dald der Kinospielplan eines
Jahres vielseitig und abwechslungsreich ist, dafd die
verschiedenen Wiinsche und Interessen der Besucher
beriicksichtigt werden. Diese Planung ist notwendig,
damit wir nicht vier Marchenfilme hintereinander oder
nur noch Indianerfilme sehen miissen. Ebenso schade
ware, wenn sich zwei Autoren gleichzeitig mit demsel-
ben Stoff beschéftigen. Ein Stoff ist in der Filmsprache
nicht nur das Material fir ein Kleidungsstick, sondern
auch fur ein literarisches Werk.

Ein dickes Buch fiir einen kurzen Film

Selbst wenn wir nur einen Aufsatz schreiben, liberle-
gen wir uns vorher sehr genau, was alles zum Thema
gehort, wie wir die Arbeit gliedern und welchen
Umfang jeder Abschnitt haben soll. Das Szenarium
aber, das endgiiltige literarische Buch fir einen Film,
hat etwa 120 Seiten. Dafir sind viele kleinere Arbeits-
schritte notig. Ein Spielfiim braucht eine umfang-
reiche Handlung, und oft wirken sehr viele Personen
mit. Rasch wechseln die Schauplatze des Geschehens,
die Tageszeiten und manchmal sogar die Jahre oder
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Jahrzehnte, die eine Handlung umfalit. Jeder Schau-
spieler kann sich in seine Rolle nur hineinversetzen,
wenn alles, was er zu spielen und zu sprechen hat,
vorher genau aufgeschrieben ist. Eine so komplizierte
und weitverzweigte Filmhandlung kann kein Autor
schon mit der ersten Idee fix und fertig im Kopf haben
und von Anfang bis Ende gleich in der ganzen Aus-
fahrlichkeit zu Papier bringen. Meist wird der Film-
vorschlag erst einmal auf wenige Seiten skizziert.
Diese Skizze wird in der Dramaturgie geprift, denn
nicht jede ,.fixe Idee’’ genugt fiir einen Spielfilm. Sein
Thema soll viele Menschen ansprechen, damit sich
Miihe und Kosten einer Filmproduktion wirklich loh-
nen. Der Autor schreibt zunachst ein Exposé von
etwa 30 Seiten oder eine langere Filmerzdhlung. Erst
danach entsteht das Szenarium.

Viele Worte und Begriffe aus der Filmsprache sind fir
uns neu. Und doch sind sie schon alt. Oft haben sie
ihren Ursprung in der Geschichte des Theaters. So
ist es auch mit dem Wort Szenarium. Die alten Grie-
chen nannten das Zelt, in dem sich die Schauspieler
vorbereiteten und zwischen ihren Auftritten umzo-
gen, ,,skene’”’. So hief3 dann auch der Platz davor, wo
das Spiel selbst stattfand. Unter dem Szenarium ver-
stehen wir die Aneinanderreihung aller Bilder und
Szenen, die der Film einmal haben soll, seine voll-
standige literarische Beschreibung. Sehen wir uns
das doch einmal genauer an!
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1. Bild

Das Dorf und seine Umgebung

An einem schénen Sommertag

Unsere Geschichte spielt in einem kleinen Dorf im
Norden der Republik, Die Kamera beschreibtin Fahrten,
Schwenks und Flugaufnahmen das Dorf mit den typi-
schen Neubauernhdusern am Rande des Ortes, ver-
fallende Mecklenburger Katen, Typenneubauten, den
riesigen Komplex einer industriellen Rinderzuchtan-
lage mit gewaltigen Futtersilos, eine schone land-
schaftliche Umgebung, etwas hugelig, bewaidet,
unweit ein kleiner See. Sie fiihrt uns hin zum Neubau
einer Zentralschule.

Dazu horen wir jetzt das Gerausch eines Motorrades,
das bis zum Ende der Kamerafahrt die Musik immer
mehr zurickdriangt, die die ersten Bilder begleitet
hat.

2.Bild

Im Klassenraum der Landschule

Norbert sitzt auf der letzten Bank in der Fensterreihe.
Man hért das Motorrad. Interessiert verfolgt er den
Vorgang vor der Schule. Dort halt ein junger Mann
mit scharfem Bremsen seine Trophy-Sport an, schaut
erwartungsvoll zur Schule und 14Rt seine Maschine
noch mal aufheulen, bevor er sie abstellt. Die junge
Lehrerin, Fraulein Bach, gibt die Jahreszeugnisse aus.
Sie hat es jetzt sehr eilig, obwohl sie sich den Blick
aus dem Fenster verkneift. Sie erinnert noch einmal
an die gemeinsamen Ferienplane:

Also, ich wiinsche euch schone Ferien, aber vergeft
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nicht unser Geldandespiel, und fragt zu Hause, ob
jemand als Schiedsrichter teilnehmen kann!

Norbert, etwas vorlaut, mit einem deutlichen Blick
zum Fenster hin:

Alfie kommt bestimmt!

Das trégt ihm einen Rippenstol® seines Banknachbarn
Heiner ein, wahrend das Gekicher der Madchen und
das Gelachter der Jungen zeigt, dal3 Norbert wieder
mal ins Schwarze getroffen hat. Die Lehrerin ist nicht
bose wegen der Anspielung auf ihren Freund mit dem
Motorrad, sie fragt verschmitzt:

Sag mal, Norbert, was hast du in Betragen?

Norbert antwortet stolz:

Eine Zwei!

Da sagt die Lehrerin:

Da muB ich mich wohl verschrieben haben.

Doch Norbert ist nicht auf den Mund gefallen:
Wieso? Wollten Sie mir eine Eins geben?

Das gibt einen neuen Lacher. Die Lehrerin versteht
Spald und lacht mit.

In Bildern denken

Der Anfang unseres Szenariums beweist uns, dal sich
gerade der Filmautor alles sehr bildhaft vorstellen
muB. Doch Bilder im (blichen Sinne geniigen nicht,
denn sonst kdme ja nur die Aneinanderreihung von
Fotos zustande. Der Film aber lebt von der Bewegung,
vor allem von der Handiung, vom wechselvollen
Geschehen, von szenischen Vorgangen wie beispiels-
weise die kleine Episode in der Schulklasse. Was ist nun
aber eine Szene? ,,Vater hat eine Szene gemacht”,
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so sagen wir, wenn wir zu Hause eine méachtige Straf-
predigt Gber uns ergehen lassen muf3ten.

In der Kunst ist die Szene die Darstellung einer be-
stimmten Beziehung zwischen verschiedenen Men-
schen, die durch ihre Klassenzugehorigkeit, ihren
Charakter, durch Alter und Geschlecht unterschied-
liche oder iibereinstimmende Ansichten, Ziele und
Interessen haben. Sie knnen zueinanderstreben oder
auseinanderiaufen, sie konnen sich zusammenraufen
oder entzweien, miteinander oder gegeneinander
kampfen, sich vertrauen oder beargwohnen, sich
lieben oder hassen. Diese Widerspriiche zwischen
ihnen fithren nicht selten zu dramatischen Spannun-
gen und Auseinandersetzungen, zu Konflikten. Aber
auch im Innern eines Menschen selbst konnen solche
Widerspriiche und Konflikte entstehen. Unser Oliver
mit seiner FUnf wird lange mit sich selbst kdmpfen,
bevor er sich dazu entschlie3t, die Wahrheit &ffent-
lich zu bekennen. Jeder Mensch, der zwischen
mehreren Moglichkeiten zu wahlen hat, durchlebt
einen solchen Konflikt. Nicht immer ist dabei ein
gutes Ende maglich. Eine solche Situation kann auch
ausweglos sein oder zum Tod des Helden fihren,
denken wir nur an die mutige Entscheidung von Anti-
faschisten, lieber selbst zu sterben als andere zu ver-
raten. Wir sprechen dann von unlésbaren, tragischen
Konflikten. Ob ein Mensch gut oder bése, ein Charak-

Szene aus ,,Sechse kommen durch die Welt”: Triumph des Liu-
fers und Entsetzen des Konigs, der ihm fiir den Sieg die Tochter
versprach
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ter stark oder schwach ist, das erkennen wir vor allem
an seinen Beziehungen zu anderen, an seinem Ver-
halten in konfliktreichen Situationen.

So vielfaltig wie die menschlichen Beziehungen, so
unterschiedlich sind auch die Szenen, die sie offen-
baren. Das kdnnen Kampfszenen sein oder ganz stille
Begegnungen. Eine intime Szene nennen wir die ver-
schwiegene Gemeinsamkeit der Liebenden, und von
Massenszenen sprechen wir, wenn beispielsweise
unsere Schulklasse zu dem angekindigten Gelande-
spiel gegen viele andere Schiiler antritt. Die Filmleute
trennen schlieBlich noch die AuBen- von den Innen-
szenen, weil sie an verschiedenen Orten und Arbeits-
platzen aufgenommen werden mussen.

Der Autor mul aber auch an alles das denken, was wir
spater einmal im Kino horen sollen: Sprache, Musik
und Geradusche. Er benutzt das gesprochene Wort
nicht nur, weil wir es im Zeitalter des Tonfilms merk-
wirdig fanden, auf der Leinwand immer nur stummen
Leuten zu begegnen. Die Sprache der Filmhelden
offnet uns die Welt ihrer Gedanken. Wir lernen ihren
Charakter, ihre Personlichkeit besser verstehen.

Das Gesprach zweier oder mehrerer Leute in einer
Szene nennen wir Dialog. Im Gegensatz dazu ist der
Monolog das Selbstgesprach einer Figur. Solche
Selbstgesprache fihrt man normalerweise nicht sehr
laut. Meist bleiben wir dabei sogar stumm. Der Schau-
spieler auf der Biihne aber mul3 seinen Monolog min-
destens so deutlich vorbringen, da® auch die Zu-
schauer in der letzten Reihe noch jedes Wort ver-
stehen. Im Film konnen wir die geheimsten Gedanken
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einer Gestalt hérbar machen, ohne daR wir sie sprechen
sehen. Vernehmen wir namlich die Stimme eines
Helden, obwohl er die Lippen gar nicht bewegt, so
glauben wir seine ,,innere Stimme*, seine Gedanken
zu vernehmen. Deshalb spricht man auch von einem
inneren Monolog.

Das erste Bild unseres Szenariums besteht eigentlich
aus vielen, rasch wechselnden Aufnahmen. Sie
zeigen den Schauplatz der Handlung und damit die
duBeren Lebensbedingungen unserer Helden. Ganz
nebenbei bemerken wir, da® der Film in der Gegen-
wart spielt, und zwar an einem schdonen Sonnentagim
Sommer. Sehr viele Filme beginnen so. Zunachst
machen Panorama-Aufnahmen mit der Gegend ver-
traut, in der sich die Geschichte abspielen wird. Auf
diese Weise erfahren wir nicht nur etwas uber die
Schonheit oder Kargheit der Welt, in der die Menschen
dieses Films leben. Nicht selten spielt die Beschaffen-
heit der Landschaft sogar eine groBe Rolle fiir die
Handlung. Wenn die Indianer beispielsweise aus
ihren fruchtbaren Talern in die Steppenwiiste der
Reservate vertrieben werden, so kindigt sich schon
in diesem Wechsel des Erdstrichs die Trostlosigkeit
ihres kiinftigen Schicksals an. Unsere Mecklenburger
Kinder haben es da viel besser getroffen. Schon
nach den ersten Bildern kénnen wir uns vorstellen,
wie sie in dieser schonen Heimat aufwachsen und
leben.

Die erste groBe Szene des Szenariums spielt in der
Schule. Hier lernen wir wichtige Personen des Films
kennen, den kessen Norbert und seinen Freund, die
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Schulkameraden und die nette Lehrerin. Gleichzei-
tig wird die kommende Handlung vorbereitet. Wir
erfahren etwas vom bevorstehenden Gelandespiel, und
sicher hat es eine besondere Bedeutung, daR® vor der
Schule Alfie wartet, der wahrscheinlich Heiners
Bruder und der Freund der Lehrerin ist. Der Autor hat
aber auch daran gedacht, da® zum Tonfilm Musik
gehort. So beginnt unser Film mit einer Melodie, die
die Landschaft noch schéner erscheinen 1aQt. Ihr
Rhythmus macht uns gespannt, wohin die stindige
Bewegung der Bilder uns fihren wird. Diese Spannung
wird durch das Motorradgerdausch verstarkt: Ja, wir
glauben selbst auf dem Motorrad zu sitzen. Denn
wir sehen die vorbeijagende Landschaft aus der
Perspektive des Fahrers. Erst im zweiten Bild er-
fahren wir, wer da eigentlich mit Getése zur Schule
gekommen ist. AuRerdem verbindet das Originalge-
rausch die beiden Bilder: In der zweiten Szene namlich
dringt es in die Schulklasse und lenkt Norberts Auf-
merksamkeit auf sich. So wird uns in diesem Film
auf originelle Weise ein Mensch erst einmal durch das
Gerausch vorgestellt, bevor wir ihn personlich und
naher kennenlernen. Zuerst horen wir das Geknatter
seines Zweirades, das er wahrscheinlich besonders
liebt. Der Autor moéchte uns mit seinem Szenarium
auch ein Gefuhi fir die kiinstlerische Form geben, die
der Film einmal haben soll. Deshalb gibt er keine
trockene Aufzahlung ail dessen, was wir im spéateren
Film sehen und héren werden, sondern eine leben-
dige literarische Beschreibung.

Einer der ersten und der wichtigste Leser des Szena-
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riums ist ein Kiinstler, der die weitere Arbeit in seine
Hiande nimmt: der Regisseur. Seine Aufgabe wird
es sein, dieses Buch in einen Film zu verwandeln, die
Handlung vor der Kamera einzurichten, die Szenen
mit den Schauspielern zu probieren, bis endlich ge-
dreht werden kann. Doch bevor es soweit ist, sucht
sich der Regisseur zunachst einen Kameramann und
einen Szenenbildner. Sie unternehmen jetzt gemein-
sam eine Reise in die ndhere und weitere Umgebung
des Filmstudios und manchmal auch ins Ausland.

Auf Motivsuche

Die drei Filmleute fahren nicht einfach ,,ins Blaue”. Sie
haben nach dem Szenarium ganz bestimmte Vor-
stellungen, wie die Bilder des Films aussehen sollen.
Und nun geht es darum, die besten Platze zu finden
und festzulegen, wo gedreht werden soll. Wir erinnern
uns, da® der Filmautor nur von einem , kieinen Dorf
im Norden der Republik™ gesprochen hatte, wo seine
Geschichte spielen sollte. Nun wird ein Ort gesucht,
der alle Bedingungen des Szenariums erfillt. Denken
wir wieder an unser Dorf. Das Dorf soll nicht zu klein
und nicht zu groB, nicht zu ait und nicht zu neu sein.
Und schiiellich wird eine ganz bestimmte Umgebung
fir das Dorf verlangt. Die Schauplatze sind aber
nicht nur fir die Ereignisse notwendig, die sich dort
abspielen, sondern auch fiir die Figuren wichtig.
Norbert ist ein leidenschaftlicher Angler. Also mifte
in der Nahe ein fischreiches Gewadsser liegen. Ein
Gelandespiel kann sicher (berall stattfinden. Fur
die besondere Wirkung, die wir uns im Film davon
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versprechen, wird aber eine Gegend gesucht, die
manche Uberraschungen erlaubt und dem Kamera-
mann interessante Landschaftsmotive bietet. Der
Wald darf also nicht zu dicht, zu dunkel und undurch-
dringlich sein. Er soll einen Wassergraben haben, der
nicht zu tief und nicht zu flach ist, damit einer hinein-
fallen kann, ohne dalR wir um sein Leben furchten
missen. Denn wir sollen Uber dieses kleine Mil3ge-
schick lachen.

Die verschiedenen Schauplitze der Handlung nennt
man auch Motive. Oft sind es sechzig und mehr in’
einem einzigen Film. Man kann sich leicht vorstellen,
daB unsere drei Motivreisenden manchmal sehr lange
nach einem Schauplatz suchen missen. Dabei haben
sie darauf zu achten, da® die Drehorte nicht zu weit
voneinander entfernt liegen und dal’ der grof3e Dreh-
stab moglichst in der Ndhe seine Unterkunft findet.
Der Kameramann hat daran zu denken, daB er fur
Nachtaufnahmen eine Stromquelle braucht. Wenn
er sie hier nicht findet, mul3 der Drehort fur eine grol3e
transportable Lichtmaschine zuganglich sein. Nicht
selten wird der Szenenbildner die ausgewahliten
Motive nach den Forderungen des Szenariums und
den Winschen des Regisseurs verandern, durch
kleinere Aufbauten ergédnzen oder Hindernisse be-
seitigen. Wahrscheinlich muf3 er fiir das Gelande-
spiel Gber den Wasserlauf eine Behelfsbriicke schla-
gen, damit die Kamera das aufregende Hinuiber-

Verwandlung einer heutigen Stral3e fiir eine Marktszene vor dem
ersten Weltkrieg in dem Film ,,Aus meiner Kindheit"
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hangeln der Kinder nicht nur vom Ufer, sondern auch
aus nachster Nahe beobachten kann. Vielleicht 1aRt
er im Dorf eines der Hauser, das oft im Bild erscheint,
neu anstreichen, damit es im Farbfilm nicht alizu
héflich aussieht.

Die meiste Arbeit aber macht dem Szenenbildner
nicht die Erneuerung oder Verschonerung von Ori-
ginalmotiven, sondern ihre kiinstlerische Umgestal-
tung fiir einen historischen Film. Es wird immer
schwieriger, reale Schauplatze fir solche Filme zu
finden. Die wachsende Zahl der Neubauten, der Uber-
landleitungen und Industrieprojekte, der Wald von
Fernsehantennen Uber den Dachern und unsere
modernen Strallenbeleuchtungen erfordern vom
Kameramann viel Geschick und vom Szenenbildner
und seinen Mitarbeitern wahre Zauberkiinste, damit
wir das alles im Film iiber die Vergangenheit nicht
bemerken. Gut erhaltene Bauwerke aus friiherer
Zeit werden zu diesem Zweck oft durch zusatzliche
Dekorationen vervollstandigt. Die Kunst des Szenen-
bildners erlaubt es in schwierigen Féllen sogar, den
Schauplatz aus ganz verschiedenen und zuweilen weit
voneinander entfernten Motiven ,,zusammenzu-
bauen”. Fiir den Film Uber die Jugend Ernst Thalmanns
+Aus meiner Kindheit” konnten nur wenige Aufnah-
men in Hamburg gedreht werden. lhre Erganzung
durch verschiedene Szenen in Hafenstddten unserer
Republik 148t uns das ganz vergessen.

Nun gibt es aber auch solche Filme, fiir die wir in
unserer Heimat vergeblich nach geeigneten Auf-
nahmeorten suchen wiirden. Waldloses Hochge-
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birge, Steppe, Wiiste oder Dschungel missen also
im Ausland gefunden werden. Deshalb entstanden
viele AuRenaufnahmen fur die Indianerfilme in den
befreundeten sozialistischen Landern, in der Sowjet-
union, in Rumanien, der CSSR, in Jugoslawien und
Bulgarien. Solche Ausiandsreisen aber sind sehr
teuer, und daher werden erst einmal alle Moglich-
keiten in unserem Land erkundet und genutzt.

Von jeder dieser Fahrten sind unzidhlige Fotos anzu-
fertigen. Die wichtigsten werden in einer Motivkartei
im Studio gesammelt, damit fiir spatere Filme die
mithsame Suche nach bestimmten Motiven, wie
Burgen, Schlosser und Bricken, nicht wieder von
vorn beginnen muR.

Wenn der Regisseur nach dieser Reise alle Aullen-
motive kennt und mit seinen Mitarbeitern festgelegt
hat, was man zusitzlich im Atelier oder im Freige-
lande des Studios bauen muB, kann er die nachste
grol3e Arbeit in Angriff nehmen. Sie fuhrt ihn noch
einmal an den Schreibtisch zurick.

Der Regisseur schreibt das Drehbuch

Das literarische Szenarium ist jetzt flir die Filmarbeit
so einzurichten, daf} alle beteiligten Kinstler und
Mitarbeiter die Produktion selbstandig vorbereiten und
gemeinsam die Aufnahmen durchfilhren kénnen.
Schauen wir uns aber erst einmal an, wie so ein
Drehbuch eigentlich aussieht.
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1. Bild

AuBen — Original und Atelier — Trick — Tag 60m
Landschaft mit Heuhiitten und Bauernhof

Darsteller: Jakob

Kleindarsteller: ein Bauer

Tiere: eine Maus, der kleine Hund

Einstellung 1 bis 8 — Achtung: E.1 und 2 — Atelier
E.3 — Trick

1. GroB3 (Atelier) 10m
Eine Maus kriecht aus ihrem Loch und
macht sich auf den Weg.

2. Gro3 auf Totale (Atelier) 10m
Jakob liegt schlafend in einer Hiitte aus

Heugattern

und erwacht, als er das Raschein

und Piepsen
der Maus vernimmt. Schlaftrunken sieht
er um sich, entdeckt die Maus, erschrickt,
mit einem Aufschrei
des Entsetzens greift er sein Bindel und
flieht.
Das Heu fliegt auseinander. Schiotternd
vor Angst steht Jakob in sicherer Ent-
fernung von der Maus. Er sieht zum
Horizont.

3. Total auf Gro3 — Trick 10m
Schnell steigt die Sonne uber den
Horizont. Die Kamera fahrt dicht an das
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dunkle Rot des Sonnenballs heran.
Hier springt der Haupttitel des Films ein:
Wer reif3t denn gleich vorm Teufel aus?

4. Total auf Nah

Jakob wandert mit seiner armseligen
Habe, hérbar

ihm der Magen. Er kramt in seinem
Bindel, kann aber nichts ERbares
finden.

Schwenk auf einen Bauernhof. Alles
ist noch ruhig, Jakob schleicht wie ein
Dieb um das Gehoft, beobachtet, wie
ein Bauer verschlafen heraustritt und
einem kleinen weillen Hund einen Teller
dampfender Fleischknochen hinstellt.

5.Grol3

Jakob leckt sich mit der Zunge die
Lippen, er

horbar und sichtbar.

Schwenk auf den fressenden Hund,
der vernehmilich

Jakob geht vorsichtig auf den Teller zu.
Der Hund

bose.

Jakob weicht zuriick, versucht es von der
anderen Seite, kommt nicht heran,
redet freundlich auf das Tier ein:

10m

knurrt

9m

schiuckt

schmatzt.

knurrt

Bist doch ein

liebes Hiindchen, ja!?
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6.GroR3 Tm
Der Hund reift bosartig sein Maul gegen

Jakob auf Gefahrliches
und sieht aus wie ein Loéwe Knurren
(kurze Brennweite).

7. GroB8 auf Total 10m
Jakob zittert, springt zuriick, versucht
gestenreich, den Hund zu beruhigen,
aber der laBt sich nicht besanftigen,
lauft Jakob hinterher, der, so schnell er
kann, davonlauft. Der Hund immer hin-

ter ihm her.

Wir horen Jakobs keuchenden Atem
und wiitendes Geklaff.
8. Total — Trick — Unterdrehen 10m
Eine weite Landschaft. Anfangs hort

man nur Jakobs Keuchen
und das laute Gebell.

Jetzt erst sehen wir: Jakob rast winzig
klein Giber den Horizont, der Hund ist
ihm dicht auf den Fersen. Beide ver-
schwinden hinter Hiigeln, tauchen
wieder auf, kommen dabei immer
naher an die Kamera heran, umkrei-
sen sie schlieBlich und laufen wieder von
ihr weg.

Das alles wie im Stummfilm — sehr
schnell.
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Wir sehen, dal3 das Drehbuch eine genaue Gliederung
jeder Szene enthalt. Auf den ersten Blick kann man
erkennen, wo und wann sie spielt und wer alles mit-
wirkt. Die laufenden Nummern im Bild kennzeichnen
die verschiedenen Einstellungen. Das sind die kiein-
sten Filmabschnitte, die jeweils von einem einzigen
Kamerastandpunkt aus abgedreht werden. Das kann
natirlich auch eine Kamerabewegung — eine Fahrt
oder ein Schwenk — sein. Im taglichen Leben verste-
hen wir unter einer Einsteliung die Haltung eines
Menschen zu einer anderen Person oder seine Auf-
fassung in einer bestimmten Frage. Auch die Kamera-
Einstellung bringt ein solches Verhdltnis zum Aus-
druck.

Die erste GroRaufnahme zeigt uns eine kleine Maus.
In einer Totale mit einem groflen Bildumfang mit
Vorder-, Mittel- und Hintergrund gabe es so viel zu
betrachten, da® wir das winzige graue Tierchen viel-
leicht (ibersehen hatten. Mit der GrolRaufnahme aber
erzwingt die Kamera unsere ganze Aufmerksamkeit.
Die 6.Einstellung mit dem Hund beabsichtigt eine
ahnliche Wirkung. Doch wird hier die GroBaufnahme
noch betont durch eine kurze Brennweite des Kamera-
Objektivs, so, als betrachteten wir den Hund durch
ein Vergroflerungsglas. Auf diese Weise wird das
kleine Tier zur drohenden Bestie. Da wir eben noch
den sich nahernden Jakob gesehen haben, versetzt
uns diese Einstellung aus seiner Perspektive gerade-
zu in seine eigene Lage. Man nennt das auch die
subjektive Kamera. Der Hund scheint uns, die Zu-
schauer, zu bedrohen. Und wir kdonnen ganz gut
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Jakobs Gefuihle und Gedanken erraten. So verandert
die Kameraeinstellung standig unsere Position zu den
abgebildeten Personen und Erscheinungen und fihrt
uns durch den Wechsel des Standorts und der Per-
spektive mitten hinein in das Geschehen.

Die Einstellungsarten zwischen einer Totale (die
Sonne steigt hinter einer weiten Landschaft tiber den
Horizont)} und einer Grof3aufnahme (Jakob leckt
sich die Lippen) werden als Halbtotale, Halbnah-
oder Nahaufnahme bezeichnet. Die Kamera nimmtaber
nicht nur eine bestimmte Entfernung zum Gegenstand
ein, sie bewertet ihn auch und zwingt uns damit ihr
Urteil auf. Eine Aufnahme steil von unten, aus der
Froschperspektive, gibt einem abgebildeten Men-
schen ein gefahrliches oder (bernatirliches Aus-
sehen. Wir kommen uns einem solchen Bild gegeniiber
klein und unterlegen vor. GroBe Gegenstinde, wie
Baume, Tirme oder Hochhauser, wirken aus diesem
Gesichtswinkel mit ihren stiirzenden Linien besonders
fremdartig und fast bedrohlich. Was die Kamera da-
gegen steil von oben aufnimmt, scheint friedlich,
klein und unterlegen oder bedeutungslos. Die Glie-
derung jeder Szene und des ganzen Films in solche
Einstellungen nennt man auch die optische Auf-
I6sung.

Das erste Bild dieses Films wird in einer Original-
landschaft gedreht, die unser Szenenbildner fiir die
Aufnahme ein wenig herrichtet. Er sorgt dafiir, daB
die notwendigen Heuhaufen herbeigeschafft werden,
selbst wenn die Szene im Frihjahr oder Herbst ge-
dreht werden soll. Einige Einstellungen missen im
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Atelier aufgenommen werden, damit unsere Maus,
die sicher von einem Tierfreund ausgeborgt wird, sich
nicht plétzlich auf und davon macht. Niemand wire in
der Lage, sie wieder einzufangen, und schon wire ein
kostbarer Drehtag verloren. Das Atelier mu3 natir-
lich fir diese Einstellungen sorgfaltig vorbereitet
werden, damit alles genau dem AuBenschauplatz
entspricht. Wir wiirden uns namlich sehr wundern,
wenn die Feldmaus plotzlich auf dem Atelierfubo-
den umherwandert.

Das Drehbuch beschreibt auf der linken Seite alles, was
wir im Bild sehen werden, und rechts alles das, was
wir horen konnen. Diese Trennung ist deshalb vor-
teithaft, weil Bild und Ton bei den Dreharbeiten zu-
nachst einmal getrennt aufgenommen werden: das
Bild auf Filmmaterial, der Ton aber auf Magnetton-
band. Das hat den grol3en Vorzug, dal® man wahrend
der Bildaufnahme nicht darauf warten mul3, dal3 die
Maus nun auch noch im richtigen Moment piepst.
Die Mausestimme fiir unseren Film kannein Gerdusche-
macher viel spater imitieren, denn wahrscheinlich
hat sie, obwohl sie eine Hauptrolle spielt, keine so
schone und kraftige Stimme. Auch Jakobs knurrender
Magen wird nur auf diese Weise hobar. Man kann
schlie8lich vom Schauspieler nicht verlangen, daB er
so lange hungert, bis ihm der Magen wirklich laut
genug knurrt. So kann man im Film selbst dem
kleinen Hund das Organ einer Bulldogge verleihen,
was sicher sehr komisch sein wird. An all das hat
der Regisseur zu denken, wenn er das Drehbuch
schreibt.
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SchlieBlich mull er sogar jedes Bild und jede Ein-
stellung metrieren, das heil3t mit Hilfe einer Stopp-
ubr die genaue Lange im endgdiltigen Film bestimmen.
Das ist fir die Vorbereitung und Durchfithrung der
Aufnahmen notwendig und soll verhindern, daB
einzelne Bilder oder der ganze Film zu lang werden.
So weil} also der Kameramann auch genau, ob das
Material in seiner Kassette noch fiir die Wiederho-
lung einer Aufnahme ausreicht. Der Produktionsleiter
plant nach diesen Angaben das tagliche Arbeitspen-
sum des Drehstabes. Mindestens 50 Meter namlich
mul jedes Kollektiv im Durchschnitt an jedem Drehtag
schaffen. Im Kino huscht so eine Tagesarbeit in
knapp zwei Minuten an uns voriber. Aber fiir das
kurze Bild vom Sonnenaufgang muld der Kamera-
mann sicher an vielen Tagen sehr friih aufstehen, bis
er die richtige Bildstimmung eingefangen hat, die
wir dann im Kino staunend bewundern.

Die Filmtechnik erlaubt es, alle Bewegungsvorgange
zu dehnen oder zu raffen. Normalerweise wird die
Bildaufnahme mit 24 Einzelbildern pro Sekunde ge-
dreht, und mit derselben Geschwindigkeit arbeiten
auch die Projektoren. Wenn die Aufnahme aber mit
sehr viel mehr Biildern pro Sekunde erfolgt und mit
der lblichen Frequenz vorgefiihrt wird, so ergibt sich
dadurch der Effekt der Zeitdehnung, wie wir sie als
Zeitlupe bei Sportberichten oft sehen. Manchmal be-
nutzt auch der Spielfilm diese Technik als kinstle-
risches Mittel, etwa fur Traumszenen, wo alle Be-
wegungen leicht und schwebend erscheinen, oder
fur die Darstellung des Todes, wenn ein Soldat ganz
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langsam zu Boden sinkt. Der Zeitraffer dagegen arbei-
tet mit geringerer Bildaufnahmegeschwindigkeit, und
dadurch entstehen bei der Wiedergabe die komi-
schen Wirkungen rasender Bewegungen von Leuten,
Tieren oder Gegenstanden. So werden wir also unseren
Jakob in panischer Flucht vor dem Hund erleben,
der ihm in wildem Verfolgungslauf (iber Berg und Tal
nachjagt.

Der Film auf dem Papier —

das optische Drehbuch

Fir manche Filme oder auch einzelne Szenen eines
bestimmten Films wird der genaue Plan der /nsze-
nierung nicht erst am AuBlendrehort oder im Atelier
festgelegt. Regisseur, Kameramann und Szenen-
bildner uberlegen schon jetzt gemeinsam, in welche
Einstellungen die Szene gegliedert, wie die Kamera
sie sehen wird, wie die Schauspieler sich bewegen
sollen. Man zeichnet einen Grundril’ des Schauplatzes
und skizziert darin die geplante Szene. In diese
Schemaskizze werden die Standorte und die Bewe-
gungen der Kamera und der Darsteller in der Folge
der Einstellungen eingezeichnet. Auf diese Weise
kann man dann im Atelier alle Einstellungen hinterein-
ander drehen, die in ein und derselben Kamerarich-
tung liegen. Das erspart viel Zeit, denn Kameratech-
nik, Beleuchtung und Einrichtungsgegenstande
missen sehr oft fiir eine bestimmte Aufnahme um-
gebaut werden. Manchmal sind auch die Rdume zu
klein, um die vielen Menschen hinter der Kamera mit-
samt ihrer Technik zu fassen oder um bestimmte
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Kamerafahrten zu erlauben. Dann mul} die Dekoration
mit einer transportablen Wand versehen sein, die man
fir diese Aufnahmen entfernen kann. Alle diese Ver-
anderungen von Einstellung zu Einstellung sind muh-
sam und zeitraubend, und so ist es sehr vorteilhaft,
sich wiederholte Umbauten zu ersparen.

Will der Regisseur eine noch volistandigere Vorstel-
lung vom kinstlerischen Eindruck jeder einzelnen
Einstellung gewinnen, so wird sie Bild fur Bild im
optischen Drehbuch vorgezeichnet. Meist ist es der
Szenenbildner, der mit zeichnerischem Talent diese
Einstellungsskizzen entwirft. Der Kameramann kann
aber auch mit dem Fotoapparat den kiinftigen Schau-
platz der Handlung so im Bild festhalten, wie er ihn
spater mit der Filmkamera aufnehmen will. In diese
Fotos zeichnet dann der Szenenbildner die Umrisse
der handelnden Figuren ein. Auf diese Weise kénnen
die wirksamsten Moglichkeiten der Bildkomposition
schon vor den Dreharbeiten und damit auch zeit-
und geldsparend erprobt und festgelegt werden.
Gerade fiir komplizierte historische Fiime wird diese
griindliche Vorarbeit erforderlich. Aus dem Szeno-
gramm oder optischen Drehbuch kann man ablesen,
welche Teile einer Dekoration nicht im Blickwinkel
der Kamera liegen, so daf? man auf ihren Bau ver-
zichten kann. Der Requisiteur erfdhrt frihzeitig,
welche Mobel und Requisiten sehr groR in unser
Blickfeld geraten oder direkt ins Spiel einbezogen

Ein originelles GroR-Requisit aus Dampfmaschine, Feuerspritze
und Perpetuum mobile in ,,Blumen fir den Mann im Mond”
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werden. Der Aufnahmeleiter weis nun ganz genau,
welche Darsteller in welcher Einstellung mitwirken,
was fir die Tagesplanung der Dreharbeiten sehr
wichtig ist.

So sucht der Regisseur fiir jede der etwa 500 Ein-
stelilungen des kiinftigen Films nach der wirkungs-
volisten Gestaltung. Mit Phantasie und genauer
Kenntnis der kiinstlerischen und technischen Még-
lichkeiten verwandelt er das Szenarium in ein film-
gerechtes Drehbuch. Nun kénnen sich die Schau-
spieler und die vielen anderen Mitarbeiter des groRen
Filmstabes selbstindig und mit eigenen Ideen auf
die gemeinsame Filmproduktion vorbereiten. Ist das
Drehbuch fertig und von der Leitung des Studios
zur Produktion freigegeben, beginnt eine neue Ar-
beitsetappe. Doch bis zum ersten Drehtag ist es immer
noch weit ...

Schauspieler gesucht

Die wichtigste Aufgabe des Regisseurs ist jetzt die
Besetzung, die Suche nach den geeigneten Schau-
spielern fiir jede der vielen Rollen. Der Begriff ,,Rolle”
stammt aus der Geschichte des Theaters, als der
Buhnentext fir jeden einzelnen Darsteller noch auf
einer langen Papierrolle aufgeschrieben wurde. Heute
bezeichnen wir als Rolle nicht nur den Dialogteii, den
jeder Darsteller fir sich beherrschen mull, sondern
verstehen darunter auch die kinstlerische Gestalt,
die Figur als Ganzes, die er darzustellen hat. Nach
ihrem Umfang unterscheiden wir Hauptrollen, mitt-
lere und kleine Rollen. Die GroBe einer Rolle sagt aber
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noch gar nichts Gber die Bedeutung oder Schwierig-
keit der kiinstlerischen Aufgabe. Gerade fir eine
kleine, aber wichtige Rolle muld ein Schauspieler
gewonnen werden, der durch seine Erscheinung
und sein Spiel diese Figur lebendig werden laft,
auch wenn wir ihr im Film nur kurz begegnen.

Da nur wenige Darsteller im Spielfiimstudio fest
angestellt sind, mussen die meisten an den Theatern
gefunden werden. Die Suche und Auswahl von 30 bis
manchmal 150 Kiinstlern wird durch ein studio-
eigenes Besetzungsbiiro erleichtert. Hier finden
wir eine vollstandige Schauspielerkartei mit genauen
Angaben {ber Alter, GroRe und Aussehen, (ber
besondere Kenntnisse, wie die Beherrschung von
Fremdsprachen oder sportliche Fahigkeiten im
Fechten, Reiten oder in anderen Disziplinen. Hier
sind auch alle Kino- und Fernsehrollen verzeichnet,
die der jeweilige Darsteller schon gespielt hat. Diese
Kartei wird durch eine grof3e Fotothek vervollstandigt.
Portritaufnahmen und Rolienfotos aus friheren
Filmen vermitteln einen Eindruck vom Aussehen und
der Verwandlungsfahigkeit des Darstellers in ver-
schiedenen Masken und Kostimen.

Der Regisseur muf3 mit sehr vielen Darstellern per-
sonlich sprechen, die vom Typ, vom &uBeren Er-
scheinungsbild her der Rolle am ehesten entsprechen.
Meist besucht er zuvor noch einige Theaterauf-
fihrungen, in denen der Darsteller gerade mit-
wirkt. Wenn sich ein Schauspieler fiir die Aufgabe
interessiert, wird er zunachst einmal das Drehbuch und
die fir ihn bestimmte Rolle genauer kennenlernen
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wollen. Dabei ist es sicher unerheblich, ob es sich
um eine ,,positive” oder ,,negative’’ Figur handelt, die
er darzustellen hat. Nur in bestimmten Filmen ist
eine solche Einteilung in gute und bose Menschen
Uberhaupt richtig, etwa bei Gestalten aus den Marchen,
aus Kriminal- und Abenteuerfilmen. Natirlich kann es
fur einen Schauspieler ebenso interessant sein, den
Kriminalisten zu spielen wie den Téter, einen Teufel
oder einen positiven Helden. Wir wollen immer daran
denken, dafd der Darsteller ja seine Rolle nur spielt.
Und wenn er sich noch so glaubhaft in sie hinein ver-
setzt, sich véllig in sie verwandelt, wird er doch des-
halb nicht selbst zu dieser Figur. Deshalb ware es
ganz falsch, einen Schauspieler danach zu beurtei-
len, ob er im Film auf der richtigen oder auf der fal-
schen Seite kampft.

Der Regisseur wird sich bei der Besetzung nicht
allein von AuRerlichkeiten leiten lassen, auch wenn
das Aussehen des Schauspielers, seine ,,Ausstrahlung
auf den ersten Blick”, im Film groBe Bedeutung hat.
In alteren, vor allem Stummfilmen, wurde der Charak-
ter einer Rolle sehr oft durch entsprechende Wahl des
Gesichts oder figilirliche Besonderheiten zum Aus-
druck gebracht.

Heute beurteilen wir einen Menschen nicht einfach
nach seinem AuBeren. Ja, wir miissen sogar lernen,
Sympathien nicht nach oberflachlichem Augenschein
zu verteilen. Sehr selten steht einem Bosewicht das

Der Regisseur und Schauspieler Martin Hellberg als Goethe in
.Lotte in Weimar*

a4






Verbrechen auf der Stirn geschrieben. Und nicht
jeder ist ein Genie, der ein kluges Gesicht macht.
Deshalb schitzen wir ja am Schauspieler gerade die
Fahigkeit, sich in jede Gestalt und in jeder Rolle zu
verwandeln, immer wieder ein ,,anderes” Gesicht
zu zeigen. Das Vergnigen, ja die Spannung kann
sogar gerade darin bestehen, da® man erst allméhlich
im Spiel der Gebarden und Mienen einen Charakter
entdeckt. Diese Erfahrung nutzt der Regisseur, wenn
er die sogenannte Gegenbesetzung trifft, wenn er
also beispielsweise den Tater im Krimi bewul3t hinter
einer harmlosen, biederen, freundlichen Erscheinung
verbirgt oder uns einen Unschuldigen durch sein
finsteres Aussehen verdachtig macht. Wenn wir
hinter dem unauffdlligen Wesen eines Menschen
einen liebenswerten, warmherzigen Charakter ent-
decken, so tragt auch das dazu bei, unseren Blick
zu scharfen, leichtfertige Urteile zu vermeiden, die
Menschen nach ihren Taten und ihrem Verhalten zu
bewerten.

Vor der endglltigen Besetzung werden zumeist Probe-
aufnahmen durchgefiihrt, um das Zusammenspiel
der Darsteller im Ensemble auf der Leinwand kon-
trollieren zu kdnnen. Sie missen nicht nur zueinander
passen, sondern dirfen sich auch nicht zu ahnlich
sein, damit sie sich gut voneinander absetzen und
nicht etwa verwechselt werden. Hier mul3 der Regis-
seur auch an die Zuschauer im Ausland denken.
Wir selber wissen, wie schwer es uns manchmal
fallt, in einem ausléndischen Film bestimmte Schau-
spieler zu unterscheiden, die uns fremd sind.
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Noch groBBere Mihe bereitet bei der Besetzung die
Suche und Erprobung von Laiendarstellern. Meist
sind es Rollen von Kindern und Jugendlichen, fiir
die man ausgebildete Schauspieler aus Altersgriin-
den nicht nehmen kann. Manchmal fihren Annoncen
zur Entdeckung eines solchen ,Naturtalents”, oft
aber erst wochen- und monatelange Suche in Schu-
len, Betrieben und Ferienzentren. Nicht selten sind
aus solchen Laien spater bekannte und beliebte
Schauspieler geworden, die — wie Angelica Domrése
oder Annekatrin Birger — nach ihrer ersten Film-
rolle eine Schauspielausbildung aufgenommen ha-
ben.

Die Darsteller nutzen die Vorbereitungszeit nicht
nur, um ihre Rolle genau zu studieren, sondern oft
auch fir spezielles Training. Nicht wenige Schau-
spieler muBten lernen, mit wilden oder exotischen
Tieren in der Arena umzugehen, sich als Artisten
in die Zirkuskuppel zu begeben, einen Rennwagen zu
steuern, Degen oder Schwert zu fiuhren, als seien
sie im Mittelalter grof3 geworden.

Herbert Kofer erzahlte einmal, wie er eigens fir eine
neue Rolie die Abenteuer eines Reitkurses zu bestehen
hatte. Gleich in der ersten Stunde bescheinigte ihm
sein Lehrer ungewdhnlichen Mut und Geschicklich-
keit. Umgehend befreite er Pferd und Reiter von der
Longe. Der muntere Traber aber mufte dieses Lob
véllig falsch vérstanden haben. Kaum von der Leine
gelassen, setzte er sich samt seiner hilflosen Last auf
dem Ricken in Bewegung, um in gestrecktem Galopp
den Reitplatz zu verlassen. Kéfer wullte nicht, wie ihm
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geschah. Er klammerte sich, so gut es ging, an Ziigel
und Mahne fest, wagte keinen Blick nach links und
rechts auf die vorbeisausende Umgebung und konnte
sich gerade noch rechtzeitig ducken, als das Pferd
in hohem Tempo durch die Stalltiir in die heimischen
Boxen sprengte. Nach ein paar weiteren, weniger
dramatischen Ubungsstunden fiihlte er sich fir alle
Reiterrollen geriistet und sattelfest. Doch am ersten
Drehtag hoch zu Rof3 sollte sich auch dies als Irrtum
erweisen. Nach einigen Proben im Kostim eines
preuBischen Dragoners auf hochbeinigem Rassegaul
kam der Regisseur auf eine neue glidnzende ldee:
Um die.Szene mit dem reitgewandten Schauspieler
noch komischer zu machen, sollte der sich verkehrt
herum aufs hohe Rol3 schwingen. Riickwarts reiten
hatte er aber bis dahin nun wirklich nicht gelibt und
gelernt. Das nichtsahnende Publikum jedoch fand
Herbert Kéfer wieder einmal wunderbar komisch, wie
er da seinen PreuBen mit so viel verzweifelter Angst-
lichkeit darzustellen verstand.

Im Film spielen aber nicht nur ausgebildete Darsteller,
Fiir groBe Massenszenen und viele kleine, oft stumme
Rollen als Passanten und Passagiere, Zuschauer und
Gaste, Soldner und Soldaten sind immer wieder
viele Mitwirkende nétig, die man friher etwas herab-
setzend ,,Statisten” nannte. Bei uns heilen sie Klein-
darsteller. Selbst wenn sie einmal in einer Szene wirk-
lich nur ,,herumstehen”, haben sie schon damit eine
wichtige Funktion fiir die Szene. Sehr oft aber missen
sie sich wie ihre berihmten Schauspieler-Kollegen
fir ihre Darsteliung verwandeln und eifrig mitspie-
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len, sei es als stummer Zeuge eines Verbrechens
oder als lautstarker Schlachtenbummler im Ful3ball-
stadion, als Teilnehmer einer Demonstration, Ver-
sammlung oder Gerichtsverhandlung, als Indianer oder
Weiller im Kampfgetimmel. Viele von ihnen haben
diese anstrengende Arbeit zu ihrem Beruf gemacht
und werden (ber das Besetzungsbiiro, oft nur tage-
weise, an die Filmproduktionen vermittelt. Fiir groBere
Massenszenen aber mit Hunderten und manchmal
Tausenden von Menschen ist immer die Hilfe der
Bevolkerung noétig, von Kampfgruppeneinheiten und
der Nationalen Volksarmee, von Betrieben und nicht
zuletzt von Schulen.

Im Licht der Scheinwerfer

Die Probeaufnahmen mit den Schauspielern sind eine
gute Gelegenheit zur Verstandigung zwischen Kamera-
mann und Regisseur Giber die besondere kiinstlerische
Form der Bilderzahlung und den fotografischen Stil
des kiinftigen Films. Ist die Besetzung schlieBlich ent-
schieden, so umfassen die gesammelten Probeauf-
nahmen tatsachlich schon einen groRen Teil der
Szenen. Doch alle diese Arbeiten haben nur einen
provisorischen, experimentellen Charakter, denn kaum
eine Einstellung ist im endgiltigen Film spater zu
verwenden.

Die Probeaufnahmen haben fiir den Kameramann aber
noch eine weitere wichtige Aufgabe. Hier lernt er
das Material genau kennen, auf dem er den Film
drehen wird. Denn jede groRe Lieferung hat ihre
besonderen Farb- und Lichteigenschaften. Jeder
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Film verlangt auferdem ganz spezielle Farb- und
Lichteffekte, die es auszuprobieren gilt. Gemeinsam
mit dem Regisseur, dem Kostim- und Szenenbild-
ner bestimmt der Kameramann die Farbgestaltung
fur die Ausstattung, fiirr Dekorationen und Kostime.
Natdirlich wird der Bildstil des Films erst spater end-
giiltig durch Beleuchtung und Kameraarbeit verwirk-
licht. Schon jetzt aber gilt es zu bedenken, da® unter-
schiedliche Materialien, wie Holz und Tapeten, Klei-
derstoffe, wie Samt, Seide oder Wolle, das Licht
anders reflektieren und daher auch ganz verschieden-
artige Farbwirkungen hervorbringen.

Lange vor den Dreharbeiten mulR der Kameramann
auch entscheiden, welche und wie viele Scheinwerfer
er braucht, wann und wo der Einsatz von Lichtmaschi-
nen notwendig wird, welche Bildtechnik und Kamera-
ausristung er bendtigt. Hier sind vor allem die Ka-
merafahrzeuge zu nennen. Jeder Drehstab hat standig
einen kieinen Schienenwagen zur Verfigung, der
eine erschitterungsfreie Fahrt im Atelier und bei
AuBenaufnahmen ermaoglicht. Er muf3 aber mitsamt
Kamera, Kameramann und Assistent von Hand be-
wegt werden und ist daher nur fiur langsame Fahrten
bestimmt. Fir vertikale Bewegungen der Kamera gibt
es kleine, mittlere und groBe Krane, die die Kamera
und mehrere Personen in die Hohe tragen, der grof3e
Bildkran bis zu 10 Metern. Will unser Kameramann

Oben: Vorbereitung einer Fahrtaufnahme mit Hilfe des Schienen-
wagens

Unten: Spezialkamera fir erschiitterungsfreie Aufnahmen mit
elektronischer Scharfenfernbedienung
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aber riskante Autofahrten aufnehmen oder im Bild
selbst eine rasche Eigenbewegung vortauschen, so
braucht er dafiir spezielle Kamerafahrzeuge, die
grolBere Geschwindigkeiten gestatten. Eine tiefe und
bewegliche Aufhangung der Kamera an der Vorder-,
Seiten- und Riickfront schafft viele interessante Auf-
nahme- und Kameraperspektiven: So kann man ein
Fahrzeug seitlich begleiten, vor ihm herfahren oder
es wie auf der Flucht verfolgen. Nicht selten werden
vom Kameramann auch Luftaufnahmen aus dem
Hubschrauber oder dem Flugzeug verlangt. Sie erfor-
dern komplizierte technische Vorbereitungen und
SicherheitsmaRnahmen, wenn die Aufnahmen nicht
durch das geschlossene Kabinenfenster hindurch
erfolgen kénnen. Wenn wir spéter im Kino in Bruch-
teilen von Minuten die Schénheiten eines Panoramas,
die unermelBliche Weite einer Landschaft aus der
Vogelperspektive bewundern, denken wir nicht daran,
dall dafiir tage-, ja manchmal wochenlange Vor-
arbeiten notwendig waren.

Wie bei einem anspruchsvollen Fotoapparat, so gibtes
auch fir die Laufbildkamera unzahlige Objektive, vom
Teleobjektiv mit einer extrem langen bis zum Weit-
winkel mit seiner ungewodhnlich kurzen Brennweite.
Mit dem ersten kann man weit entfernte Gegen-
stande oder Personen ,,heranholen’, mit dem zweiten
einen kleinen Raum dicht vor der Kamera nahezu
volistdndig erfassen. Die sogenannte Gummilinse,
ein Objektiv mit veranderlicher Brennweite, erlaubt
beides und ermoglicht eine langsame oder schnellere
,optische Fahrt”’, das heildt die Vortauschung einer

.
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Anndherung an ein entferntes Objekt oder auch der
Fortbewegung von ihm. Solche Bewegungseffekte wer-
den vor allem dann bevorzugt, wenn eine reale Heran-
fahrt der Kamera unmdéglich ist, sei es, daR® die Ent-
fernung zu weit oder der Gegenstand der Betrachtung
durch Hindernisse — vielleicht ein dazwischenliegen-
des Gewasser — unerreichbar oder tberhaupt unzu-
ganglich ist wie eine Kirchturmspitze oder der Gipfel
eines Berges.

Doch der Schauwert eines Films wird meist nur zu
einem kleinen Teil von Landschaftsaufnahmen be-
stimmt. Alles, was Regisseur und Kameramann auf-
nehmen wollen, mufd zunichst einmal vorbereitet
werden: Dekorationen, Kostiime, Masken. Werfen
wir. also einen Blick in die Werkstatt der Szenen-,
Kostim- und Maskenbildner!

Von Bauten, die nur wenige Tage bewohnt, und
Kleidern, die nur einige Stunden getragen werden
Die Arbeitsraume des Film-Szenenbildners gleichen
denen eines Architekten, und friher nannte man ihn
auch so. Zeichnungen und farbige Entwiirfe schmicken
die Wande. Das mal3stabgerechte Modell einer grof3en
Dekoration — eine Burg, ein Schlof3 oder eine Wigwam-
Siedlung der Indianer — versetzt uns in eine phan-
tastische Spielzeugwelt. Hier steht ein grof3es Reil3-
brett, dort finden wir die Arbeits-Utensilien eines
Malers: Pinsel und Buntstifte, Ol- und Wasserfarben
und Zeichenbl6cke von riesigem Format.

Der Szenenbildner ist nicht nur fur den Entwurf und
den Bau der Filmdekorationen verantwortlich, sondern
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zugleich dafiir, was wir spater im Bild an rdumlich-
farblicher Gestaltung und gegenstindlicher Aus-
schmiickung entdecken werden. Wenn wir auch nur
eine einzige Szene eines Films auf ihre dekorative
Ausgestaltung hin betrachten, so kénnen wir zumeist
die Fille an groBen und kleinen Gegenstidnden, die
einen Menschen in seinem Raum umgeben, auf den
ersten Blick kaum fassen. Alles das aber mul® nach
einem genauen kunstlerischen und organisatori-
schen Plan aufgebaut und zusammengestelit werden.
Der Szenenbildner hat mit seinem Arbeitsstab dafiir
eine riesige Arbeit zu leisten. Die Grundlage ist
auch fur ihn das Drehbuch. Es enthalt den Dekorations-
auszug, das heil3t eine Aufstellung aller Schauplatze,
in denen die Filmhandlung spielen wird. Zunachst
unterscheidet man zwischen Innen- und Aufen-
schauplatzen, denn das bestimmt die Wetterabhan-
gigkeit der Aufnahmen, die Beleuchtungstechnik und
viele organisatorische Bedingungen. Der Szenen-
bildner trennt vor allem die Originalschauplatze von
denen, die er ganz oder teilweise bauen lassen muf.
Originalschaupléatze sind vor allem Landschaften, wie
Feld, Wald, Wiese, Wiiste und Dschungel, gut er-
haltene Burgen und Schldsser, StraRen und Platze im
In- und Ausland.

Manchmal taucht die Frage auf, warum Wohnungen
und andere oft vorhandene Innenrdume eigens fir
den Film gebaut werden mussen. Selten wird man eine

Vorarbeiten des Szenenbildners: Faustskizze und Grundri sowie
fir besondere Dekorationen das Modell
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leerstehende Wohnung finden oder Leute, die bereit
sind, einen groBen Drehstab mit seiner schweren
Technik langere Zeit.in den eigenen Raumen arbeiten
zu lassen. Vor allem aber sind die technischen und
organisatorischen Bedingungen fiur Filmaufnahmen
im Atelier sehr viel glnstiger. Dort kann man auf eine
Wand verzichten, die nicht im Bild ist, oder kann sie
transportabel bauen, um Platz fir Kamera und Be-
leuchtung zu schaffen. Zumeist spart man den Ein-
bau einer Decke, so da® Flachenleuchten und Schein-
werfer auf Beleuchtungsbriicken ber der Dekoration
installiert und von hier aus bedient werden konnen.
Wenn es aber fiir die Handlung wichtig ist, durch ein
offenes Fenster auf ein groRes Bauwerk wie etwa den
Berliner Fernsehturm zu blicken, so wird man wohl
eine Original-Wohnung dafiir finden missen. Manch-
mal kann man sich auch mit einem entsprechenden
Groffoto als Background behelfen, das in einer be-
stimmten Entfernung vor Fenster oder Tur der
Atelierdekoration aufgebaut wird. Durch die per-
spektivische Verkirzung des Hintergrunds in der
Filmaufnahme und die natiirliche Unscharfe des
Kameraobjektivs wird dieser Trick fir den Zu-
schauer meist undurchschaubar.

Besonders grof3e oder kompliziert eingerichtete Innen-
radume werden Uberwiegend original gesucht. Eine
Schwimmbhalle, einen Maschinensaal, den Hérsaal

Oben: Der farbige Entwurf vermittelt einen Eindruck von der kinf-
tigen Dekoration
Unten: die fertige Dekoration
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einer Universitit nachzubauen ware zwar nicht un-
maoglich, aber doch unvertretbar kostspielig. Trotz-
dem missen oft auch sehr gro8e Dekorationen ge-
baut werden. Die groBe Maschinen-Weberei aus der
Zeit des Fruhkapitalismus fiir ,,Mohr und die Raben
von London”, die Stadt im Wilden Westen fiir den
indianerfilm oder der kosmische Landeplatz eines
Raumschiffes, der Sultanspalast fiir den ,Kleinen
Muck” und das Gespensterschiff des ,Fliegenden
Holldnders”, Laube und Luxusbungalow, Bischofs-
residenz und kaiserliche Gemacher, Dorfbrunnen und
Marchenschlo3 — es gibt kaum etwas, was die Film-
Szenenbildner nicht schon herbeigezaubert hatten. Der
Bau soicher Dekorationen, ganz gleich, ob sie aus
Holz, Pappe oder Kunststoff gestaltet sind und nur
wenige Tage in einem einzigen Film gebrauchtwerden,
kostet auBer Zeit, Miihe und Geld viel Phantasie.
Uber den Umfang und den Charakter der Dekoratio-
nen verstindigt sich der Szenenbildner mit seinem
Regisseur zunachst anhand einfacher Faustskizzen,
spater mit farbigen Entwiirfen. Fiir groBe und beson-
ders wichtige Handlungsorte werden Modelle ange-
fertigt, die die spatere Wirkung im Film besonders
gut und plastisch erkennen lassen. So kann man er-
kennen, welche Dekorationsteile stabil gebaut werden
miussen, welche man nur andeuten mul3 und welche
Uberfliissig sind.

Oben: Dekorationsbau auf dem Freigelande
Unten: Niemand sieht diesem historischen Bergwerkstollen jetzt
noch an, dal er aus Balken, Brettern und Gips entstand
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Das Konnen eines Szenenbildners erweist sich aber
nicht nur in der Projektierung solcher groen und
teuren Bauten, die neu geschaffen werden miissen.
Der Szenenbildner muf3 auch ein Meister der Ver-
wandlung sein. Er sucht Originalschauplitze, die mit
geringem Aufwand so veridndert und hergerich-
tet werden kénnen, dad wir sie zum Beispiel als mittel-
alterliche Kleinstadt oder als altes Mecklenburger
Katendorf billigen. Mitunter ist das nur moglich, indem
mehrere, oft weit auseinander liegende Motive zu
einem einheitlichen Schauplatz zusammengefiigt
werden. Manchmal genigt auch der Vorbau einer
historisch getreu nachgestalteten Fassade, um aus
einem Interhotel der Gegenwart den Gasthof aus der
Goethe-Zeit wiedererstehen zu lassen. Doch das
architektonische Bild allein macht einen historischen
oder fremdlandischen Schauplatz noch nicht leben-
dig. Der Szenenbildner hat auch dafiir zu sorgen, daR®
mit der alten Postkutsche, mit Sdnften und Kaleschen,
mit einer Altberliner Pferdebahn oder einem hoch-
modernen StraBenkreuzer Bewegung ins Bild kommt.
Doch er kann sich nicht nur um die Grof3-Requisiten
kiimmern. Fir jeden Schauplatz, fur jede Einstellung
des Films mit ihrem Vorder-, Mittel- und Hinter-
grund legt er die Ausstattung fest. Da ist fiir jeden
innenraum an Teppiche und Gardinen zu denken, an
die tausend kleinen Dinge, die die Filmgestalten um-
geben und charakterisieren sollen. Neben handlungs-
bestimmenden Requisiten, wie Pfeil und Bogen,
Pistole und Gewehr, gibt es viele Gegenstidnde, die
einfach zum taglichen Leben gehdren. Oft sagen sie
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zusatzlich etwas Uber geistige Interessen, Lebens-
weise, Tatigkeit und Haltung eines Menschen aus,
den uns der Film nahebringen wiil.

Der Szenenbildner kann dies natirlich nicht allein
bewiltigen. Ein Stab von Architekten erarbeitet nach
seinen kiinstlerischen Entwiirfen, die oft mehr Ge-
malden gleichen als Bauzeichnungen, die genauen
Projektunterlagen fiir die Bauausfiihrung. Dann erst
kann die Arbeit in den Werkstitten beginnen, bis
schlieBlich der Biihnenmeister mit seiner Brigade die
weitgehend vorgefertigte Dekoration im Atelier an
ihren endgiiltigen Platz stellt. Danach verwandeln
Handwerker vieler Berufe den Rohbau in wohnliche
Raume. Man darf ihnen aber die Frische des Aufbaus
nicht ansehen, es sei denn, eine Neubauwohnung soll
im Film neu bezogen werden. Fenster werden ver-
glast und Tiiren eingepalt, Elektriker verlegen Licht-
leitungen und sorgen fir Schalter, Stukkateure fer-
tigen Deckenverzierungen aus Gips, verputzen Wiande
und bauen einen Kamin, Fliesenleger kacheln Bad
und Kiiche, Installateure sorgen fiur den Einbau von
Badewanne, Dusche und Kochherd, Maler streichen
oder tapezieren Wande, Dekorateure bringen Gardinen
und Vorhiange an oder was immer fiir die Spielhand-
lung noch nétig ist.

Wenn die Dekoration komplett errichtet ist, wird sie
vom Requisiteur nach den Forderungen des Drehbuchs
und den Wiinschen von Szenenbildner und Regisseur
mit allen Einrichtungsgegenstinden und Kleinre-
quisiten versehen. GroRe studioeigene Lager, der
Mobel-, Lampen- und Requisitenfundus, bieten ihm

61



eine reiche zeit- und stilgerechte Auswahl. Doch selbst
unter Tausenden von Mobelstiicken und Requisiten
ist nichtimmer das vorhanden, was fur einen bestimm-
ten Film einmal gebraucht wird. Oftmals erweisen sich
die Requisiteure als wahre Zauberkiinstler der Be-
schaffung auch der seltensten Utensilien: vom tiir-
kischen Krummsabel bis zum altertiimlichen Hinter-
lader, vom echten Kaschmirteppich bis zur tduschen-
den Imitation der englischen Kronjuwelen, vom vor-
zeitlichen Chronometer bis zur modernsten Digital-
uhr. Doch keiner ist gegen die unvorhersehbaren Zu-
falle eines Drehtags gefeit.

Fir den Film ,,Zind an, es kommt die Feuerwehr”
wurde eine Szene am sédchsischen Koénigshof vor-
bereitet: Ehrwirdige Handwerksmeister diirfen dort
ihre Aufwartung machen. Als Gastgeschenk fertigt
der Konditor aus Lebkuchen und Zuckerguf die mal3-
stabgetreue Nachbildung des koniglichen Schlosses.
Doch bevor er der Majestét sein Prasent iiberreichen
kann, soll es ihm vom riesigen Lieblingshund des
Herrschers aus der Hand genommen und diesem
apportiert werden. So jedenfalls wollten es fir diesen
Drehtag der Autor und der Regisseur. Der umsichtige
Requisiteur hatte tatsachlich einen Backkiinstler aus-
findig gemacht, derihm vorsichtshalber gleich mehrere
Exemplare des zerbrechlichen Gebécks lieferte. Der
Aufnahmeleiter hatte einen Hundehalter entdeckt,
dessen groRgeratener Liebling, wie er versicherte,

Die hier bereitgesteilten Gro3-Requisiten warten auf ihren nachsten
Einsatz in historischen Filmen
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nicht nur aufs Wort gehorchte, sondern auch mit
unerreichter Klugheit die kompliziertesten Dressur-
aufgaben spielend zu meistern versprach. Die Proben
mit einer Attrappe waren leidlich gut gegangen. Nach
langer Vorbereitung ist endlich alles zur Aufnahme
bereit: Die Kamera lauft. Die Schauspieler betreten
wie geplant den Saal und machen ihren Diener. Die
Spannung des Augenblicks scheint sich auf alle
zu ubertragen. Der Hundebesitzer gibt ein besonders
forsches Kommando, und schon stirmt die riesige
Dogge mit ungeprobtem Elan auf den Schauspieler
zu, springt an ihm hoch, als wolle sie ihm an die
Kehle. Der halt wacker, wenn auch mihsam diesem
Ansturm stand, das Backwerk aber entgleitet seinen
zitternden Handen und geht unter dem Gelachter
des Drehstabes in Stiicke. Nur der Requisiteur scheint
die allgemeine Heiterkeit nicht zu teilen. Kein Grund
zur Panik. Fir zwei Ersatzkuchen ist ja gesorgt. Das
Atelier wird gesdubert und alles wieder hergerichtet.
Die nachste Aufnahme kann beginnen. Beruhigend
redet Herrchen noch einmal auf den vierbeinigen
Star ein und beteuert dem Darsteller, daB sich solch
MiRgeschick nicht wiederholen werde. , Klappel”,
~Kamera ab!”, ,Kamera lauft”. Man soll es nicht
glauben, wie gelehrig doch so ein Tier sein kann.
Die Dogge nahert sich dem vermeintlichen Backer
diesmal sehr achtungsvoll. Der schiebt ihr vorsichts-
halber mit weit vorgestreckten Armen das kostbare,
weil vorletzte Requisit ins aufgesperrte Maul. Die
Riesendame packt es fest, doch sanft genug, damit es
nicht noch einmal zu Bruch geht. Alle Mitarbeiter

64



atmen schon erleichtert auf. Doch zu frih. Statt die
siiBe Trophde dem Konig und seinem Hofstaat zu
apportieren, lauft der brave Hund seitlich aus der
Dekoration zu seinem Herrn, um ihm die Beute dank-
heischend zu Fiifden zu legen, wobei nun auch das
zweite Lebkuchenschio in mehrere Teile zerfalit.
Das letzte Exemplar wird geholt. Dem Requisiteur
stehen kleine Schweillperlen auf der Stirn, als er dem
Regisseur erklart, warum die nachste Aufnahme
unbedingt gelingen mu. Da kommt dem Regie-
Assistenten der rettende Einfall. Man mége doch den
Hundehalter selbst in Maske und Kostiim des Konigs
stecken, denn hier komme es doch wohl mehr auf
die Kunst der Dogge als auf die des bekannten Schau-
spielers an, dem die Kamera ohnehin nur lber die
Schulter schaut. Der Vorschlag findet Zustimmung und
wird vom Regisseur sofort mit dem bekannten sym-
bolischen Groschen fiir eine unschatzbare Idee be-
lohnt. Gegen Mittag ist der Tierfreund endlich in
Seine Majestat verwandelt. Der Drehstab ist begeistert
von der Kunst des Maskenbildners. Der Schauspieler
gibt seinem aufgeregten Double noch ein paar be-
schwichtigende Ratschldge, wie er die ungewohnte
Wirde richtig zu tragen habe. Diesmal scheint alles
zu klappen. Als die Kamera lauft und der vielfach
gehorte Befehl ertont, begibt sich der Hund auf den
vorgeschriecbenen Weg. Die Ubergabe des raren
Requisits verlauft fehlerfrei. Hoch erhobenen Hauptes
balanciert er zur Freude des Kameramannes die kost-
bare Fracht, liefert sie aber zum blanken Entsetzen
aller am Ende nicht bei seinem koniglich verkleideten
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Herrn ab, sondern bei dem Schauspieler, dem er sie
bisher immer (bergeben solite und der daumen-
driickend die Szene neben der Kamera verfolgt.
Freudig mit dem Schwanze wedelnd, wendet sich die
Dogge nach vollbrachter Tat ihrem Besitzer zu, ohne
Verstandnis dafur, dal3 wiederum die erhoffte Be-
lohnung ausbleibt. Immerhin blieb diesmal das kunst-
volle Backwerk erhalten, und so kam es schlieBlichdoch
noch zu einer gelungenen Aufnahme, sehr zur Er-
leichterung des geplagten Requisiteurs. Ob allerdings
der vierbeinige Hauptdarsteller jemals wieder eine
Rolle erhielt, bleibt sehr zu bezweifeln.

Wahrend im Atelier die Dekorationen gebaut und
eingerichtet werden, arbeiten in den Werkstatten der
Kostiimabteilung viele fleiflige Hinde an der Garderobe
der Schauspieler. Doch bevor es soweit ist, hat der
Kostimbildner — meist eine Frau — eine wichtige
kiinstlerische Aufgabe zu losen. Im Film hat das alte
Sprichwort seine Giiltigkeit behalten: ,,Kleider machen
Leute”. Aus der Kleidung kdnnen wir nicht nur auf
die Zeit schlieBen, in der jemand gelebt hat. Sie 14t
uns seine Nationalitat, seine Klassen- und Standes-
zugehorigkeit erkennen, nicht selten auch seinen
mehr oder weniger guten Geschmack.

Nach den Beschreibungen des Drehbuchs sucht der
Kostimbildner nach seinen Méglichkeiten, die je-
weilige Figur zu charakterisieren und ihre Lebens-
umstinde in der Kleidung zu offenbaren. Fur jede
einzelne Rolle fertigt er verschiedene Figurinen an,
tarbige Kostiimskizzen fir Anziige, Kleider, Mantel,
Hite, Schals und Schleppen. Fir jede Rolle sind
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dabei oft mehrere Kostime notwendig. Mit dem
Wechsel der Jahreszeiten und des Lebensalters
der Figur und fir verschiedene Anlasse und Gelegen-
heiten sind Arbeitsanziige und Festkleider, Ball-
garderobe und Hochzeitsausstattung vorzubereiten.
Die Kostime miissen mit dem Regisseur beraten
und mit dem Kameramann farblich abgesprochen
werden. Erst dann konnen sie in der Werkstatt aus
Tuch und Spitze, Samt und Seide, Pelz und Leder
zugeschnitten und genaht werden. Dies ist freilich
erst moglich, wenn die Darsteller fur die jeweilige
Rolle feststehen. Denn die Kleidung soll ja ,,wie aufden
Leib geschnitten” passen. Deshalb miissen viele
Kostimentwilirfe, die nach dem Drehbuch entstanden,
noch einmal in Form und Farbe fir den Schauspieler
verandert werden. Nicht nur der Kostumbildner,
auch der Werkstattmeister und Kostimschneider sind
besonders ausgebildete und erfahrene Fachleute, die
neben der Kunst der Mal3schneiderei vor allem grof3e
Kenntnisse der Kostimgeschichte beweisen. Die
grofBten Anforderungen stellt der historische Film mit
vielen Darstellern, die dem Anlal3 und den Umstanden
entsprechend oft in vielerlei ,,Verkleidung’ erscheinen
mussen. Mit Recht sprechen wir dann von einem
Kostimfilm.

Das zweite Gesicht

Auch die Maskenbildner koénnen ihre Arbeit nicht
erst kurz vor Drehbeginn aufnehmen. Besonders
groBe historische Filme erfordern eine grundliche
Vorbereitung. Die meiste Miihe macht dabei die



Anfertigung von Haarteilen und Pericken. In ein ela-
stisches, der Kopfform des kiinftigen Tragers an-
gepalBtes Gewebe miussen die unzadhligen Haare
einzeln eingezogen werden. Wie bei der Handarbeit
an einem Teppich spricht man auch hier vom Kniipfen
der Periicke. Eine solche kiinstliche Haarpracht muf
dem Schauspieler nicht nur passen wie eine zweite
Kopfhaut, sondern soll ihm ja auch gut zu Gesicht
stehen. AuBerdem darf sie der Darsteller im wildesten
Schlachtgetimmel des Indianerkampfes, im Hand-
gemenge zwischen Verbrecher und Opfer oderwahrend
einer dramatischen Verfolgungsjagd nicht verlieren.
Zu den Aufgaben des Maskenbildners gehort es auch,
klaffende Wunden zu imitieren und verschorfte oder
verheilte Narben zu verteilen. Er kann den Schauspieler
durch kiinstliche, doch tauschend echt wirkende Falten
altern lassen oder durch geschickte Arbeit mit Puder,
Creme und Schminke, Kamm und Schere verjin-
gen.

Besondere Kunstfertigkeit wird vom Maskenbildner
verlangt, wenn die Helden des Films realen Vor-
bildern nachgestaltet sind. Seltener kommt es vor,
da3 Schauspieler fir die Darstellung noch lebender
Personen noétig sind, denen dann durch Maske und
Periicke eine moglichst groRe Ahnlichkeit verliehen
werden muf. In allen diesen Fallen ist die Haar- und
Barttracht am leichtesten originalgetreu nachzuge-

Oben: Werden Ulzanas Wunden heilen? Zum Glick wurden sie
Gojko Miti¢ nur vom Maskenbildner zugefiigt

Unten: Dieter Franke als Teufel in ,Wer rei8t denn gleich vorm
Teufel aus”
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stalten. Schwieriger ist schon die Korrektur von
Kopf- und Gesichtsformen. Doch selbst dies ist durch
plastische Masken aus einem formbaren Material
bis zur Portratdhnlichkeit méglich. Nicht selten sind
fir alte diese Arbeiten lange vor Drehbeginn mithsame
Kostim- und Maskenproben notwendig, in denen der
Kameramann herausfindet, wie er den Maskenbild-
ner durch Beleuchtung und Aufnahmeperspektive wir-
kungsvoll unterstiitzen kann.

Auf der Leinwand konnten wir Karl Marx und Lenin
begegnen, am Leben und Kampf Ernst Thalmanns
und Karl Liebknechts teilhaben, lernten die Maler
Goya und Jorg Ratgeb kennen, den Komponisten
Beethoven und den jungen Dichter und Revolutio-
nar Georg Biichner, Wissenschaftler und Forscher wie
Kepler und Kopernikus. Die Kunst der Verwandiung,
die wir am Schauspieler so bewundern, verlangt auch
vom Maskenbildner immer wieder neue Ideen.

Einer muB die Ubersicht behalten

Die gesamte Vorbereitung fur einen Film organisiert,
entscheidet und lenkt der Produktionsleiter. Er ko-
ordiniert die Zusammenarbeit der vierzig bis achtzig
kunstlerischen, technischen, handwerklichen und
organisatorischen Mitglieder des Drehstabes. Er
tragt auch die Verantwortung fur die sparsamste
Verwendung der finanziellen Mittel, die fiir die Film-
produktion zur Verfiugung gestellt werden. Er plant
alle Arbeiten und kontrolliert zugleich ihre Durch-
fubhrung. Seine Arbeit am Film ist erst beendet, wenn
die erste volistandige Kopie das Studio verlaf3t.
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Hat der Regisseur die Schauspieler ausgewihlt, so
schlieft der Produktionsleiter mit den Darstellern
Vertrage.

Mit vielen Abteilungen des Studios muf3 der Pro-
duktionsleiter die Dreharbeiten abstimmen. Denn
gleichzeitig sind ja noch andere Kino- und Fernseh-
filme in Produktion, manchmal bis zu fiinfzehn. Da
mussen die Ateliers bestelit, die AuBenaufnahmen in
der DDR oder im Ausland vorbereitet, Quartiere fur
alle Mitarbeiter gesucht werden. Fir Dreharbeiten
in Betrieben, auf StraRen und Pldtzen sind Genehmi-
gungen zu erwirken, sind die notwendigen Trans-
porte der Technik, des Materials.und aller Mitarbeiter
zu sichern.

Dies alles muf3 mit grofBter Zuverlassigkeit-vorbedacht
und organisiert und vor allem auch bezahlt werden.
Die Fiille dieser Aufgaben kann der Produktionsleiter
nur mit einem groferen Mitarbeiterstab bewiltigen.
Seine wichtigsten Helfer sind die Aufnahmeleiter,
die ihm die Organisation der tédglichen Arbeit ab-
nehmen, und der Filmgeschiftsfiihrer, der den ge-
samten Geldverkehr fir diese Filmproduktion ver-
antwortet.

Um alle diese notwendigen Aufgaben (bersichtlich zu
machen und jedem Kollegen die selbstandige Arbeit
zu ermoglichen, stellt der Produktionsleiter den Dreh-
plan auf, der den genauen zeitlichen Ablauf der
Produktion vorzeichnet. Uber welche Daten muR ein
Drehplan den Mitarbeitern des Drehstabes unbedingt
Auskunft geben?

Zuniachst wird der zeitliche Verlauf der Dreharbeiten

71



eingetragen. Neben Kalender- und Wochentag werden
hier auch die Drehtage fortlaufend numeriert. Durch-
schnittlich rechnet man mit 50 Drehtagen fiir einen
Spielfiim normaler Lange. Neben den gesetzlich vor-
geschriebenen arbeitsfreien Tagen muf3 die Zeit
fir An- und Abreisen, fir Umbau und Einrichtung
neuer Dekorationen geplant werden. So kommt
schlieBlich eine Drehzeit von mindestens drei, manch-
mal auch von funf und mehr Monaten zustande.
Der Drehplan enthélt weiterhin die Abfolge der Schau-
plétze, die das Drehbuch erfordert. Alle Beteiligten
konnen nun die Reihenfolge der Dreharbeiten ablesen.
Die Schauspieler miissen danach ihren Text lernen,
die Herstellung der Dekorationen und Kostime kann
nun auf den Tag genau vorbereitet werden.

In einer besonderen Spalte findet man so geheimnis-
volle Worte wie ,,Neue Ost"” oder ,,Neue West”, ,, Ton
Siid, West, Nord und Ost”, ,,Grof3e Sid oder Nord”
und ,,Mittelhalle’’. Das sind die Namen der neun
Aufnahme-Ateliers, Giber die das Filmstudioin Potsdam-
Babelsberg verfiigt. Alle AuBenaufnahmen finden
entweder im Freigeldnde des Studios statt, wo manch-
mal ein ganzes Indianerdorf oder eine Kleinstadt-
straBe aufgebaut wird, oder an Originalschauplatzen,
die man wahrend der Motivsuche gefunden hat.
AuBerdem enthalt der Drehplan die Einstellungs-
nummern aus dem Drehbuch. Dabei werden alle
Einstellungen zusammengefaflt, die in einer Dekora-

Oben: Eine stimmungsvolle Abendszene wird geprobt
Unten: Hier wird sie gedreht
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tion, an einem Schauplatz spielen. So kann man den
Arbeitsablauf beschleunigen und viele Ortswechsel,
Reise- und Umbautage vermeiden. Uber die Reihen-
folge der Dreharbeiten entscheiden zumeist orga-
nisatorische Notwendigkeiten: die Jahreszeit, in
der die Szene spielen soll, Theatertermine der Schau-
spieler, die Atelierplanung sowie die Fertigstellung
von Dekorationen und Kostimen in den Werk-
statten und viele andere Bedingungen.

Die Nachtaufnahmen werden extra gekennzeichnet.
Handelt es sich um AuBenaufnahmen, so miissen
sie meist auch wirklich bei Nacht gedreht werden.
Eine Ausnahme bildet die ,,amerikanische Nacht”.
Filmleute in Hollywood haben ein technisches Ver-
fahren entwickelt, um Nachtaufnahmen zu umgehen.
Die Bildaufnahme findet dabei am Tage statt, bei
wolkenlosem Himmel und unter Verwendung von
Filtern, die alle Lichtwerte so weit verringern, daR®
der Eindruck einer mondhelien Nacht entsteht. Dieses
Verfahren ist zeit- und arbeitskraftesparend, doch
nicht fur alle Drehbuch- und Wetterbedingungen geeig-
net. Das kinogeiibte Auge vieler Zuschauer wird
auch bald die Unterschiede zwischen einer ,,amerika-
nischen” und einer tatsachlichen Nacht herausgefun-
den haben. Leichter ist es dagegen im Atelier. Hier
kann der Kameramann mit seinem Beleuchterkollek-
tiv die Nachtaufnahmen zu jeder beliebigen Tageszeit
durchfuhren. Er wahit dabei eine andere Art der
Ausleuchtung und mul® den Anschein erwecken, dal}
die im Raum befindlichen Lichtquellen die Szene
erhellen.



SchlieBlich sind im Drehplan die Rollen des Dreh-
buchs und die Schauspieler verzeichnet: Jeder Dreh-
tag, an dem sie beteiligt sind, wird in der entsprechen-
den Spalte mit einem Kreuz versehen. Danach kann
der Aufnahmeleiter seine Vorbereitungen treffen. Er
mul dafiir sorgen, dal3 die Darsteller zum Drehort
gebracht, rechtzeitig geschminkt und kostimiert
werden. Jeder Fehler in diesem Planteil, ein kleines
Kreuz, das da vergessen wird, hétte also verhéngnis-
volle Folgen.

Im Filmatelier

Die rote oder gelbe Warnleuchte iiber dem Eingang
blinkt nicht. Wir diirfen unbesorgt eintreten, hier wird
im Moment nicht gedreht. Der massive grofie Bau
ist durch hermetisch schiieBende Stahltiren und
Tore zuganglich. Schallschluckende Schleusen ver-
hindern mit ihren Doppelturen das Eindringen storen-
der AuBengerausche. Als zuséatzliche Sicherheit gegen
Larm oder Erschiitterung wahlte man beim letzten
grol3en Atelierbau in Babelsberg eine kreuzférmige
Anordnung von vier Aufnahmehallen, so da® keine
direkt an die andere grenzt. Dieses Modell gab dem
Atelierkomplex seinen Namen: Tonkreuz. Seine Auf-
nahmehallen wurden nach den Himmelsrichtungen
benannt, in die sie weisen. Die grofiten Ateliers aber
wurden in Babelsberg noch in der Stummfilmzeit
gebaut. Das heutige DEFA-Geldande gehorte einst dem
machtigen UFA-Konzern, einer kapitalistischen Film-
firma, die vor allem mit Unterhaltungsfiimen gute
Geschafte machte. Spater entstanden hier viele mili-
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taristische und faschistische Streifen. Die Namen
dieser Atelierriesen weisen noch in jene Herkunfts-
zeit: ,,Stumme Nord” und ,,Stumme Sid*. Zwischen
ihnen liegt die grofite, die Mittelhalle. Hier kann man
wirklich gewaltige Dekorationen aufbauen. Und viele
imposante Filmschauplatze, die die Kinozuschauer in
ihren Bann zogen, haben unter ihrem hohen Dach
einander abgeldst. Ein Viermasten-Zelt mit Zirkus-
arena und Raubtierzwinger fur ,,Schwarze Panther”,
die groRe Messehalle mit den geheimnisvollen tech-
nischen Apparaten fiir ,,Abenteuer mit Bilasius"
lassen die Dimensionen erkennen, in denen hier gebaut
werden kann. So konnte man schon in Himmel und
Hélle, in Sultanspalaste und Konigsschldsser, in die Sa-
loons der Indianerfilme und in die phantastischen
Landschaften auBBergalaktischer Welten geraten.

AuRer lebensnotwendigen Einrichtungen, wie Wasser-
und Stromversorgung, Heizungs- und Klimaanlagen,
verfigen die Ateliers Gber wichtige technische Aus-
ristungen. In der luftigen Hohe des Atelierdachs
befinden sich schmale Laufstege, zum Teil beweglich,
die es uns erlauben, von jedem Punkt aus auf die
Atelierflaiche hinunterzuschauen. Elektrisch gesteuerte
Winden ermoglichen die Aufhangung der Beleuchter-
bricken an Gliederketten und sicheren Drahtseilen.
Auch die Stromzufiihrung kann von hier aus erfolgen,
damit nicht ein Gewirr von Kabeln den Atelierraum
zur Stolperfalie macht. Der Mann, der beim Aufbau
der Dekorationen, aber auch wahrend der Aufnahmen
hier oben schaltet und waltet, verdient seine Berufs-
bezeichnung zu Recht: Hohenwache. Er sorgt dafiir,
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daf der Kronleuchter an der richtigen Stelle und in der
jeweils gewiinschten Hohe hangt. Manchmal wird
die ganze Decke eines Raumes von hier oben auf die
Zimmerdekoration herabgesenkt, wenn sie im Bild
sichtbar werden soll, und schon fir die nachste Ein-
stellung wieder entfernt. Fir den ersten utopischen
DEFA-Film ,,Der schweigende Stern’’ wurde eine ganze
Dekoration an Stahltrossen hoch oben befestigt und
von dort aus steuerbar: Die allseitig bewegliche Kugel
der Kommandozentrale einer Raumstation konnte
man mit Inventar, Instrumenten und Besatzung in
heftige Bewegung versetzen, um die Folgen eines
Meteoritensturms vorzutauschen.

Das Atelier bietet alle Voraussetzungen fir eine un-
gestorte, durch die Technik erleichterte Arbeit. Deshalb
wird nach Maoglichkeit zuerst im Atelier gedreht. Hier
sind alle in ihrer heimischen Umgebung. Die Nahe der
Werkstatten und des Fundus erlaubt rasche Hilfe,
wenn etwas schnell repariert werden muld oder ver-
gessen wurde. Hier ist man unabhangig von langen
Reisewegen und Transportmitteln und sicher vor den
Launen des Wetters. Mag es drauRen regnen, stiirmen
oder schneien — im Atelier kann man sich alle Be-
dingungen schaffen, wann und wie man sie gerade
braucht. Das Unwetter vor dem Fenster unserer
Zimmerdekoration wird von einer Regenaniage ge-
liefert. Buntes Herbstlaub, vom Requisiteur bereit-
gehalten, treibt im Sturm einer Windmaschine an den
Scheiben vorbei. Kameramann und Beleuchter
sorgen daflir, dal die Szene bald in abendliches
Dunkel gehiilit, bald von Mondlicht erhellt und schliel3-
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lich von klarer Morgensonne iiberstrahlt erscheint.
Fur Nebel oder Rauch sorgt ein Pyrotechniker. Ma-
schinen zaubern Schnee, aber auch die herrlichen
Eisblumen auf jedes Fenster und die Spinnweben fiir
das dustere Kellergewolbe.

Bis die erste Klappe fillt

Der Arbeitstag vieler Kollegen beginnt lange, bevor im
Atelier die Kamera eingeschaltet werden kann. Be-
sonders zeitig missen die Schauspieler aufstehen,
auch wenn sie am Vorabend bis tief in die Nacht noch
auf der Biihne gestanden haben. Meist sind ein bis
zwei Stunden noétig, um Schauspieler und Kleindar-
steller auf die Aufnahmen vorzubereiten. lhr erster
Gang fiihrt sie zunachst in ihre Garderobe, einen
kleinen Umkleide- und Aufenthaltsraum. Dort werden
sie schon von einem Garderobier oder einer Gardero-
biere erwartet, die ihnen bei der rollengerechten Ein-
kleidung helfen.

Eine kleine Episode aus dem Atelieralltag mag ver-
deutlichen, welche Miihe Kostimbildner und Gardero-
bier zuweilen haben, ehe liberhaupt gedreht werden
kann:

Slatan Dudow, einer der bedeutendsten DEFA-Re-
gisseure der Nachkriegszeit, drehte die Filmsatire
»Der Hauptmann von KoIn”. In dieser Verwechslungs-
komodie spielte Rolf Ludwig die Hauptrolle: einen
kleinen Kellner, dessen Familienname ihm irrtiim-
lich zu Uberraschender Beriihmtheit verhilft. Er wird
namlich fir einen ehemaligen Hauptmann der Hit-
lerarmee gehalten, der zunachst wegen seiner an-
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richigen Vergangenheit untertauchen muf3te und nun
von gewissen Leuten wieder gefeiert wird. In der ersten
Kellner-Szene kam der Schauspieler in tadellos sitzen-
dem Frack, den ihm die Kostimabteilung mafige-
schneidert hatte, in die Dekoration. Der Regisseur aber
war unzufrieden. SchlieBlich sollte dieser Kellner das
Prunkstick doch schon viele Jahre getragen haben.
Der Anzug durfte also bestenfalls nur noch den ver-
blichenen Glanz friiherer Zeiten erkennen lassen. Der
ratiose Garderobier suchte verzweifelt im Kostum-
fundus nach einem passenden Ersatz. Vergeblich.
Also mul3te der Drehstab pausieren, bis die Mitarbei-
ter der Garderobe den neuen in einen alten Frack
verwandelt hatten. Mihselig wurden unter Zuhilfe-
nahme von Sandpapier und Nagelfeilen Armelrander,
Saum, Revers und Ellenbogen so lange bearbeitet,
bis der herrliche Anzug wirklich abgenutzt aussah.
Fliissiges Wachs wurde eingebiigelt, um noch ein
paar alte Fettflecken vorzutduschen.

Alles schien endlich so, wie es fur Szene und Figur
erforderlich war. Der Regisseur war hoch begliickt
von der Leistung und dem Einfalisreichtum seiner
Mitarbeiter. Jedoch nur bis zur ersten Klappe. Denn
als Rolf Ludwig nach vielen Proben zum wiederholten
Male das schwere Tablett mit unzéhligen Bierseideln
hoch iiber die Kopfe der Gaste zu heben hatte, ver-
sagte der ladierte Frack mit unnachahmlichem Ge-
rausch den Dienst. Im miihsam aufgerauhten Ellen-
bogen klaffte ein riesiges Loch, mit dem sich unser
Kellner nicht einmal in der billigsten Vorstadtkneipe
hitte zeigen dirfen, geschweige denn in diesem Aus-
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flugslokal. Die Aufnahme mulite also unterbrochen
werden. Erst nachdem sich der Garderobier als wirk-
licher Meister im Kunststopfen erwiesen hatte, kam
am spaten Abend die Szene schlieBlich doch noch
glucklich in den Kasten.

Viel Zeit und groBe Mihe verwenden danach die
Maskenbildner auf ihre Verwandlungskunst. Nach
den Forderungen der Rolle muBl die vorhandene
Haarpracht frisiert und hergerichtet oder durch Perik-
ken und Haarteile ergdnzt oder ersetzt werden. Da
sind Kinn- und Backenbarte zu kleben, und vielleicht
ist ein prachtiger Vollbart anzulegen. Der Schauspie-
ler mull aber auch geschminkt werden. Denn das
grelle Licht vieler Lampen wirde ihn bleich und krank-
lich erscheinen lassen. Der Maskenbildner hat dabei
zu beriicksichtigen, da3 die natirliche Gesichtsfarbe
bei jedem Menschen verschieden ist und auch vom
Hauttyp abhdangt. Er mul3 sich davor hiiten, diese
notwendige und schone Unterschiedlichkeit einfach
~wegzuschminken”, so da® alle Mitspieler ahnlich
oder gleich ausschauen. Das Aussehen des Darstellers
wird aber auch von seinem Kostim und der dekorativen
Umgebung beeinflullt, in der er sich bewegt. Die
kraftigen Farben der Stoffe, Tapeten und Mdébel rufen
einen warmen oder kalten Widerschein auf den Ge-
sichtern hervor. Der Maskenbildner kann verhindern,
dall der Trager eines purpurroten Gewandes mit

Diese Tafelszene aus ,,.Sechse kommen durch die Welt” bereiteten
Masken-, Kostimbildner, Garderobier und Requisiteur griindlich
vor
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leuchtender Trinkernase und Apfelbackchen erscheint
oder ein anderer in graublauer Uniform bleich wie
der Tod herumlauft. Deshalb missen Filmszenen-
bildner, Masken- und Kostimbildner nicht nur beim
Entwurf der Ausstattung, sondern auch an jedem
Drehtag sehr eng mit dem Kameramann zusammen-
arbeiten, damit der fir die Rolle und Szene notwen-
dige und gewiinschte Farbeffekt entsteht.

Noch wahrend unsere Darsteller angezogen und ge-
schminkt. werden, beginnt im Atelier ein reges Trei-
ben. Die Beleuchter richten das Grundlicht ein, mit
dem die ganze Dekoration erreicht und so erhellt
werden kann, daR sie auf dem Filmbild deutlich wieder-
zuerkennen ist. Verschiedene Arten von Lampen
schaffen den jeweils gewiinschten Tages- oder Kunst-
lichteindruck. Der Kameramann, sein Assistent, der
Oberbeleuchter und seine Brigade arbeiten dabei eng
zusammen. Bidhnenfacharbeiter verlegen inzwischen
eine Schienenbahn fiir den Kamerawagen und bringen
das wuchtige Stativ mit dem hydraulischen Pump-
werk fir vertikale Bewegungen der schweren Ton-
filmkamera in Position. Ein zweiter Kamera-Assistent
bereitet die Bildaufnahme vor, legt den Film ein und
fallt in der Dunkelkammer Ersatzkassetten mit dem
Negativmaterial, damit der DrehprozeR spater nicht
durch solche technischen Arbeiten aufgehalten wird.
Der Tonmeister installiert mit seinem Assistenten die
Tonapparatur, Mikrofone und Magnettongerite, die
eine genaue Aussteuerung jeder Aufnahme ermadg-
lichen.

Fir Musikfilme wird die Szene nach einer bereits
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vorher aufgenommenen Musik inszeniert, gespielt und
getanzt. Dieses Verfahren wurde zuerst in Hollywood
angewandt und erhielt dort seinen englischen Namen
Play-back-Technik, also ,,Spiel-nach”-Musik oder
-Gesang. In Musikfilmen mit besonderen stimmlichen
Anforderungen ist dadurch eine sehr wirkungsvolle
kiinstlerische Arbeitsteilung maoglich: Filmschau-
spieler verkérpern die Rolle, und berihmte Sangerin-
nen und Sanger ,,leihen’ ihnen thre Stimme fur Lieder
und Arien. Die Schauspieler missen dabei naturlich
den Eindruck erwecken, als sdngen sie selbst. Also
singen sie mit, was der Play-back-Recorder ins Atelier
einspielt. Man kann sich leicht vorstellen, was dabei
mitunter fir eine Katzenmusik entsteht.

So kann man fir den Film getrost auch auslandische
Schauspieler verpflichten, selbst wenn sie unsere
Sprache nicht oder nur unvollkommen beherrschen.
In diesem Falle wird ihre Rede spater durch eine Nach-
aufnahme mit einem anderen Schauspieler ersetzt,
nachsynchronisiert.

Auch der Szenenbildner hat bis zum Probenbeginn
mit seinem Requisiteur alle Hande voll zu tun.

Sind im Atelier alle Vorbereitungen beendet, bittet
der Aufnahmeleiter die Schauspieler, die bei der ersten
Einstellung mitwirken, in die Dekoration.

Probieren geht iiber studieren

Den groBten Teil der Arbeitszeit nehmen nun die
Proben in Anspruch. Der Regisseur beginnt mit einer
Steliprobe und legt die Ausgangsstellung fest. Die
Darsteller probieren Varianten des Zusammenspiels,
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bis der glinstigste szenische Ablauf gefunden ist.
Der Kameramann verfolgt dies alles durch den Sucher
seines Apparates. Denn nur so kann er den genauen
Bildausschnitt kontrollieren. Mehrere Proben sind
nétig, um den Schienenwagen in die jeweils gewiinsch-
te Position zu bringen oder mit Kameraschwenks die
wichtigsten Vorgidnge und Momente dieser Szene
zu erfassen. Einer der Assistenten markiert wichtige
Haltepunkte — die Standorte der Schauspieler und
ihre jeweilige Entfernung von der Kamera. Denn
danach mul} er die Scharfe am Objektiv einstellen und
immer wieder entsprechend korrigieren, ,,nachziehen”,
wie es in der Ateliersprache heil3t. Ein Tonassistent
verfolgt die Darsteller mit seinem Mikrofon und wird
dabei aber auf der Hut sein, daR® er damit nicht selbst
ins Bild gerat.

Der Kameramann geht nun an die genaue Ausleuch-
tung der Szene. Da missen Schatten aufgehelit
werden, die durch die verschiedenen kinstlichen
Lichtquellen entstanden, aber erst durch die Be-
wegung der Schauspieler im Raum erkennbar ge-
worden sind. Das Sonnenlicht wirft bekanntliich nur
einen Schatten. So wiirden wir es befremdlich finden,
wenn unsere Schauspieler in der Dekoration gleich
mehrere hatten. Auf dem FulBboden werden Kreide-
zeichen oder kleine, leicht zu ertastende Holzleisten
angebracht: Diese erleichtern es dem Schauspieler,
bei allen Wiederholungen und Bewegungen die ver-
abredete Position genau zu finden, die ihm die Scharfe
des Bildes sichert und ihn ins beste Licht riickt. Be-
sonders in groReren Dekorationen, in denen die Aus-
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leuchtung langere Zeit erfordert, befreit man den
Schauspieler von den ermiidenden Stellproben durch
ein Licht-Double. Das erlaubt dem Regisseur, die
Zeit mit dem Darsteller fir Dialog- und Spielproben
.zu nutzen. Die Sprachgestaltung ist fir die Wirkung
des Films sehr wichtig und die Arbeit am Text fiir den
Schauspieler gar nicht so einfach, selbst wenn er
nur ein durchschnittliches Tagespensum von zwei
bis vier Minuten Textlange perfekt beherrschen
muf.

Im Umgang mit der Sprache hat ein Bithnenschau-
spieler beim Film viele Besonderheiten zu bertick-
sichtigen. Auf der Bilhne mul} er, auch wenn er zu
flistern vorgibt, mindestens so laut und deutlich
sprechen, da® er noch in der letzten Reihe und im
obersten Rang zu verstehen ist. Deshalb spricht man
auch von der Bihnensprache, wenn jemand beson-
ders exakt redet und ein wenig gekiinstelt jedes ein-
zelne Wort, ja jede Silbe ,,auf der Zunge zergehen”
1aBt. Im Film sorgt die Technik dafiir, dal} jeder so
sprechen kann, wie es die Rolle vorschreibt und die
jeweilige Situation verlangt. Hier darf das geflisterte
Wort wirklich hingehaucht sein. Die Lautstirke kann
der Tonmeister spiter noch bestimmen, ohne dal}
dadurch der Charakter der sprachlichen AuBerung
zerstort wird. Oft entscheidet schon die Lautstirke
oder die Betonung eines Wortes dariber, wie die
Szene ,,ankommt”. Ein Satz kann als Frage, als Be-
hauptung oder als Befehl gesprochen werden und
damit grundverschiedene menschliche Beziehungen
zum Ausdruck bringen. Oft wird dem Darsteller im
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Film eine starker umgangssprachliche Rede, manch-
mal sogar ein Dialekt erlaubt oder abverlangt. Dies
ist weder leichter noch schwerer als der kiinstlerische
Vortrag einer Rolle auf der Biihne vor einem grof3en
Publikum. Es ist nur eine andere Art der Gestaltung.
Auch sie will gelibt und gelernt sein. Der Schauspieler
muf} sich ja den Text einer fiir ihn erst einmal frem-
den Figur zu eigen machen. Die Darstellung dieser
Gestalt wird erst dann glaubwiirdig sein, wenn man
Spiel und Sprache als Einheit empfindet.

Nicht nur die Sprache der Darsteller, auch ihr Spiel
hat vor der Kamera eigene Gesetze. Mimik und Gestik,
also der Gesichtsausdruck und die kérperlichen Be-
wegungen, die ,,Sprache’ der Hande, sind fir die
Zuschauer im grofen Theatersaal bestimmt. Durch
das Auge der Kamera betrachtet, wiirde die dort not-
wendige Betonung und Deutlichkeit des Spiels kiinst-
lich und lebensfremd, ,theatralisch” wirken. Der
Schauspieler mu3 deshalb seine Bewegungen, seine
Mienen und Gebirden der jeweiligen Einstellungs-
art anpassen. Starke Bewegungen und groBe Gebar-
den sind in der Totale und Halbtotale eher moglich
als in der Nahaufnahme. Hier wiirden sie (ibertrieben
erscheinen, so als sdhen wir alles durch ein Ver-
groBerungsglas: Die Kamera erzeugt diesen Effekt
nicht nur mit wachsender Ndhe zum Aufnahmeob-
jekt, sondern auch durch das Objektiv. Eine lange
Brennweite holt Entferntes heran und isoliert es von
seiner natirlichen Umgebung, vergroRert alles, was
uns ohnehin schon nahe ist. Bewegungen werden
gesteigert, Blicke bedeutungsvoller, ein Mienen-
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Spiel wird schnell zur Grimasse. Ein harmlos kauender
Mund wird so zum gefraigen, alles zermalmenden
Maul, Blicke scheinen uns zu durchbohren, ein Zeige-
finger wird zur gefahrlichen Drohung.

Kameramann, Regisseur und Darsteller haben an alle
diese Wirkungen zu denken, wenn sie das Spiel fir
jede einzelne Einstellung immer und immer wieder
probieren.

Endlich erfolgt die Generalprobe. Kommandos er-
ténen. Wer sich jetzt noch bewegen muf3, tut es mog-
lichst auf Zehenspitzen. Denn jedes Arbeitsgerdusch
wirde die notwendige Konzentration stéren und eine
technisch einwandfreie Aufnahme gefahrden.

Der Regisseur gibt das Startzeichen: ,, Ton fahrt mit!”
Bei dieser letzten Probe wird bereits eine Tonaufnahme
gemacht, die sich der Regisseur zur Kontrolle noch
einmal vorspielen lal3t, um dem Darsteller vielleicht
noch einen Hinweis zum sprachlichen Ausdruck zu
geben. Das Spiel beginnt und lauft bis zum gliick-
lichen Ende dieser Einstellung oder bis zu einer der
vielen méglichen Unterbrechungen. Da kann eine Be-
wegung des Schauspielers zu spéat oder zu friih kom-
men, wird eine Kamerafahrt oder ein Schwenk ver-
palt, ein Wort in der Aufregung vergessen, eine
Lampe fallt aus, oder einer der vielen Beteiligten muf’
niesen ... Doch auch wenn dies alles nicht passieren
sollte, gibt es immer noch kleine Korrekturen durch
den Regisseur, den Kameramann, Wiinsche des Ton-
meisters oder neue Spielvorschlage des Darstellers.
Oft sind viele Stunden intensiver Probenarbeit notig,
ehe alles aufeinander eingespielt ist und klappt.
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Nun erst kann die Aufnahme vorbereitet werden,
denn das Farbfilmmaterial ist teuer und darf nicht
fur kinstlerische und technische Proben vergeudet
werden.

Jetzt wird die Klappe gehalten

Es wird Ernst. Der Aufnahmeleiter verschafft sich mit
respekteinfloRender Stimme Gehor: ,,Aufnahme vor-
bereiten, es wird gedreht!” Noch einmal beginnt ein
hektisches Treiben. Da mulR ein Glrtel geradege-
rickt, ein Fleck weggebiirstet werden, da hat in stun-
denlanger Probenarbeit das Make-up gelitten, sind
Schweiltropfchen wegzupudern und eine Frisur zu
richten. Der Requisiteur hitte beinahe vergessen, die
Uhr zuriuckzustellen, die im Bild die inzwischen ver-
gangene Probenzeit anzeigt anstelle der fir diese
Szene vielleicht wichtigen Tagesstunde. Der Pyro-
techniker entziindet das Kaminfeuer und tauscht mit
seiner Raucherpfanne, auf der das unschadliche
Pulver verdampft, den Qualm vieler bereits gerauch-
ter Pfeifen oder Zigarren vor, wenn es das Drehbuch
vorschreibt. Auf einen Hinweis des Tonmeisters
bittet der Assistent den Schauspieler um ,,etwas mehr
Stimme’”’. Der Aufnahmeleiter treibt zur Eile: ,,Bild
frei!”” Nun dirfen sich nur noch die Darsteller vor der
Kamera aufhalten.

Der Regisseur ibernimmt das Kommando im Atelier.
Ablauten!” Ein Summer ertont und gibt das Signal

Der Pyrotechniker sorgt dafiir, dal® nur die Dekoration in Flammen
steht — Szene aus ,Wer reil3t denn gleich vorm Teufel aus’’
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fur die Einschaltung des roten Warnlichts vor allen
Atelierturen. ,,Ton abl” Aus dem Tonwagen oder
dem Hintergrund des Ateliers bestatigt der Tonmeister:
LJon lauft.” — ,Kamera abl” — , Kamera lauft.” —
»Klappe!” Und jetzt also passiert das, worauf wir so
lange warten mufiten. Ein Biihnenarbeiter, der be-
rihmte ,,Klappenmann”, springt mit einer kleinen
zweiteiligen, beweglichen schwarzen Tafel ins Bild
und schléagt sie, fir die Kamera sichtbar und fiir das
Mikrofon horbar, zu. Dabei nennt er die Einsteilungs-
nummer und die jeweilige Wiederholung —in unserem
Falle zum Beispiel: , 501 — das erste Mal".

Auf dem Filmstreifen ist nun verewigt, was auf der
Klappe auch zu lesen ist. Auf dem oberen Teil ist
die Nummer des Films und sein Titel vermerkt sowie
der Name des Regisseurs, des Kameramannes, des
Tonmeisters und Produktionsleiters. Der untere Teil
wird mit Kreide vor jeder Aufnahme neu beschriftet:
die Einstellungsnummer und hinter dem Schrag-
strich die Zahl der jeweiligen Wiederholung, die mit-
gedreht wurde. Oft wird zusatzlich die vom Kamera-
mann angestrebte Lichtstimmung (,,Tag”, ,,Nacht”
oder ,Dammerung”) fur das Kopierwerk vermerkt,
damit die Kollegen dort eine Nachtaufnahme nicht
etwa fir eine Unterbelichtung halten. Wenn die Auf-
nahme ohne Ton erfolgt, finden wir auf der Klappe
ein ,,St”, das heif3t ,,stumm”.

Noch immer ist die Klappe fir den weiteren Arbeits-
prozel unersetzlich. Nur mit ihrer Hilfe kann die
Schnittmeisterin herausfinden, um welche der vielen
Drehbucheinstellungen es sich handelt, und vom
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Regisseur erfahren, welche der drei oder acht Wieder-
holungen er fir die beste halt und in den Film ,.ein-
schneiden” mochte. Der Klappenschiag ist auBerdem
ein wichtiges Hilfsmittel, um die getrennte Aufnahme
von Bild und Ton spéater wieder so zusammenzu-
figen, dall wir von Synchronitit sprechen kénnen.
Darunter versteht man die zeitliche Ubereinstimmung
von Bild- und Toneindruck, die jeder Zuschauer im
Kino vor allem an der Sprache und Lippenbewegung
kontrollieren kann. Schon eine Verschiebung von
acht Einzelbildern auf dem kilometerlangen Film-
streifen genugt, um die Differenz von Ton- und Bild-
eindruck im Kino als Asynchronitit stérend zu emp-
finden.

Ist der Klappenmann nach seiner Ansage aus dem
Bild verschwunden, gibt der Regisseur den Schau-
spielern das Startsignal: ,,Bitte!” Mit groRer Kon-
zentration verfolgt er das Spiel, kontrolliert er, ob
alles, wie vereinbart und geprobt, gelingt. Die Regie-
assistentin achtet darauf, dal} der Text des Drehbuchs
mit keinem Wort und keiner Silbe verandert wird.
Jede Abweichung mul} sie dem Regisseur nach der
Aufnahme mitteilen. Daraufhin wird er entscheiden,
ob er kleine Verdnderungen im Dialog billigen kann
oder ob die Aufnahme noch einmal gedreht werden
muf3,

Die Ateliersekretiarin schreibt einen Bildbericht, der
alles festhalt, was in der Einstellung passiert. Sie
stenografiert auch den endgiiitigen Text der Schau-
spieler. Dariber hinaus notiert sie die Ldnge der Ein-
stellung und das verbrauchte Filmmaterial. Auf diese

91



Weise kann der Regisseur wahrend der ganzen Dreh-
zeit kontrollieren, daR er die Metrage einhilt. Und der
Kameramann weif3 somit, ob das unbelichtete Ma-
terial in seiner Kassette fur die nachste Wiederholung
oder die neue Einstellung reicht. Es ware ihm sehr
peinlich, wenn die Schauspieler sich vergeblich an-
strengen, alle Beteiligten umsonst arbeiten wirden,
weil ihm wahrend der Aufnahme der Film zu Ende
geht.

Auch wenn es am Spiel der Darsteller und am tech-
nischen Ablauf der Aufnahme nichts auszusetzen
gibt, muR zumeist mindestens eine Wiederholung
erfolgen, damit man unter zwei guten Varianten die
bessere fiir den Schnitt auswidhlen kann. Das ist
aber zugleich eine SicherheitsmalBnahme. Erst wenn
eine erste Ansichtskopie aus dem Kopierwerk zu-
rickgekommen ist, kann die Qualitdt der geleiste-
ten Arbeit mit letzter GewilRheit beurteilt werden.
Manchmal enthillt erst die VergréBerung auf der
Leinwand versteckte Fehler und Mangel. Da kann ein
Mikrofon ins Bild geraten, ohne dal8 der Kameramann
es durch den Sucher schon wahrend der Aufnahme
entdeckt hat, da kann der Darsteller ein wenig aus dem
Zentrum des fur ihn bestimmten Lichts getreten sein,
ohne es zu bemerken. SchlieBlich gibt es aber auch
technische Fehlerquellen, die eine einwandfreie
Aufnahme zunichte machen kénnen.

Oben: Kurz vor der Aufnahme nochmalige Schérfenkontrolle mit
dem Bandmal®
Unten: Kamera lauft, gleich falit die erste Klappe
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Die hochkomplizierte Kameratechnik mit einem
schrittweisen Filmtransport von 24 Einzelbildern pro
Sekunde setzt einen exakt arbeitenden Bewegungs-
mechanismus voraus, in dem der Filmstreifen fur
jedes Einzelbild angehalten, belichtet und danach
weiterbewegt werden muB. Die gewaltige Vergro-
Berung des Bildfeldes (von 22 Millimeter auf dem
Filmstreifen auf eine 20 und mehr Meter breite Lein-
wand im Kino) erfordert trotz dieser standigen Be-
wegungsvorgange in der Kamera eine hohe Genauig-
keit des Bildstandes.

Auch mogliche Mangel des Negativmaterials, bei der
Produktion oder im Bearbeitungsprozel verursacht,
sind erst erkennbar, wenn die Aufnahme entwickelt
und kopiert ist. Deshalb darf eine Dekoration erst
abgebaut werden, nachdem alle darin gedrehten
Einstellungen vom Kopierwerk als technisch perfekt
und vom Regisseur als kiinstlerisch vertretbar besta-
tigt sind. Wird wahrend der Aufnahme ein kinstie-
rischer oder technischer Fehler entdeckt, so wird sie
sofort abgebrochen und gar nicht erst kopiert. Erst
wenn ein oder zwei Wiederholungen die Anspriiche
aller beteiligten Kiinstler befriedigen, ertont das be-
freiende Kommando des Regisseurs: ,,Gestorben!” —
die Einstellung ist ,,im Kasten”, ist abgedreht; die
nachste von 500 oder mehr wird vorbereitet ...

Am Ende eines Drehtages
Der Drehtag, der fur manche Mitarbeiter so zeitig
begann, endet fiir sie und viele andere nicht etwa mit
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der letzten Klappe. Noch bevor jemand das Atelier
verlalt, verteilt der Aufnahmeleiter an alle einen Hand-
zettel mit dem genauen Tagesablaufpian fir den
nichsten Tag. Der Regisseur bespricht mit Kamera-
mann, Oberbeleuchter, Tonmeister, Kostiim-, Szenen-
und Maskenbildner, Aufnahmeleiter und Regieassi-
stent die neuen Aufnahmen. Die Mitarbeiter der Aus-
stattung und der Technik bereiten schon alles vor fir
den kommenden Morgen. Haufig bedeutet das den
Umzug in eine andere Dekoration im selben Atelier
oder auch an einen anderen Aufnahmeort.

Besonders wertvolle Gerite, wie Mikrofone, Kamera-
und Tonapparaturen, werden abgebaut und sorgfal-
tig unter VerschluB genommen. Das geschieht
nicht nur, um sie vor Verlust zu schiitzen. Sie miissen
in den Werkstdtten auch wahrend der Drehzeit ge-
sdubert, technisch kontrolliert und gewartet werden,
damit ihre Funktionstiichtigkeit voll erhalten bleibt.
Die Ateliersekretarin hat den ganzen Tagesablauf in
einem stenografischen Protokoll festgehalten. Jetzt
mul} sie die verschiedenen Berichte schreiben, die
fir den weiteren Arbeitsablauf unerlaBlich sind. Zuerst
wird der Bildnegativbericht gebraucht. Denn er be-
gleitet die Filmbiichsen aus dem Atelier in das
studioeigene Kopierwerk.

Hier wollen wir nun einen kurzen Blick auf die Film-
technik werfen. Jeder von uns hat schon einmal einen
Kleinbildfilm in der Hand gehalten. Dieser nur 35mm
breite Filmstreifen dient auch im Studio als Aufnahme-
material. Die Locher zu beiden Seiten, die Perforation,
sind fir den Filmtransport in der Kamera, in den
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Entwicklungs- und Kopiermaschinen und schlieBlich
in den Vorfiihrgeraten notwendig. Nach jeder Be-
lichtung eines Einzelbildes rastet ein Greifermechanis-
mus ein und zieht den Filmstreifen weiter. Dies muf3
24mal in der Sekunde geschehen, damit der Eindruck
einer ununterbrochenen Bewegung entsteht. Ziehen
wir aus einer neuen Fotokassette ein Stiick Film heraus,
so bemerken wir bald eine zunehmende Schwarzung
auf einer Seite. Das ist die fotografische, lichtempfind-
liche Schicht, die anzeigt, dal® wir es mit noch unbe-
lichtetem Negativmaterial zu tun haben. In der Dunkel-
kammer entnimmt der Kamera-Assistent das be-
lichtete Material aus den Kamerakassetten und iegt
es in Filmbichsen, die mit einem Klebeband fest
verschlossen werden.

Anhand des Bildberichts wird das belichtete Ma-
terial im Kopierwerk entwickelt und kopiert. Das ent-
wickelte Negativ ist nun das kostbarste Gut. Wiirde es
beschadigt oder zerstort, so ware die ganze Arbeit
umsonst gewesen und die Aufnahme mifte noch
einmal wiederholt werden. Im technologischen Prozef
kénnen mechanische oder chemische Schaden durch-
aus einmal auftreten. Da gibt es Kratzer und Schram-
men, Risse der Perforation oder des Films. Chemische
Schaden am Negativ kénnen im Entwicklungspro-
zel} entstehen, wenn das Material zu lange im Ent-
wicklerbad bleibt oder die dafiir erforderlichen Tem-
peraturen nicht ganz genau eingehalten werden.

Um das wertvolle Negativ nicht mehr als notwendig
zu strapazieren, wird davon vorerst nur ein einziges
Positiv gezogen, das als Arbeitskopie in den Schnei-
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deraum kommt. Im Kopierwerk weill man aus dem
Bildnegativbericht, welche der aufgenommenen Ein-
stellungswiederholungen fiir die Weiterarbeit in Frage
kommen und kopiert werden miissen. Alle abgebro-
.chenen Aufnahmen und solche Wiederholungen, die
schon im Atelier als unzureichend oder fehlerhaft
erkannt wurden, tragen bereits den Vermerk , NK”
— nicht kopieren. Die Aufnahmen eines Tages, die aus
dem Kopierwerk zuriickkommen, werden in der Ate-
liersprache ,,Muster” genannt.

Das kopierte Material wird nun im Schneideraum von
der Schnittmeisterin und ihrer Assistentin zur ersten
Vorfiihrung technisch vorbereitet. Das ist gar nicht
so einfach. Denn Bild und Ton wurden ja getrennt
aufgenommen. Mit Hilfe der Klappenansage auf dem
Tonstreifen und des Klappentextes, der im Filmbild
festgehalten ist, missen Bild und Ton so angelegt
werden, dal3 sie bei der Ansicht am Schneidetisch
oder im Vorfihrraum synchron laufen. Zu diesem
Zweck muBl jedoch die Tonbandaufnahme zuniachst
umgespielt werden. Bei der Aufnahme im Atelier wurde
das schmale Magnetband, das wir kennen, benutzt.
Um aber eine volle Synchronitat herzustellen, braucht
man jetzt 35mm breiten Magnetfilm, der dieselbe
Perforation hat wie das Bildmaterial.

Zum ersten Mal nach der Aufnahme kénnen Schnitt-
meisterin und Regisseur nun das Ergebnis der mih-
samen Atelierarbeit betrachten. Am Schneidetisch
kann der Film jederzeit angehalten werden, um alles
genau zu kontrollieren, was vielleicht bei der flich-
tigen Beobachtung wiahrend des bewegten Ablaufs

97



einer Einstellung Gbersehen wurde. Fiir die Entschei-
dung des Regisseurs, welche der Wiederholungen
er fir den endgiiltigen Fiilm auswadhlen moéchte, ge-
niigt jedoch der kleine Betrachtungsschirm des Schnei-
detischs nicht. SchlieBiich ist die ganze Arbeit ja fir
die groRe Leinwand des Kinotheaters bestimmt.
Farbe, Form und Bewegung des Bildes kommen erst
in dieser imposanten Vergrof3erung richtig zur Wir-
kung.

In einer kleinen Studiovorfihrung wird das Material
mehrfach hintereinander gezeigt und vom Regisseur
.ausgemustert”, also nach kianstlerischen Gesichts-
punkten die jeweils beste Variante ausgewihit. Der
Regisseur achtet dabei besonders auf das wirkungs-
volle Spiel der Darsteller. Ein Augenaufschlag, Lange
und Ausdruck eines bestimmten Blicks, jede Gesteund
korperliche Bewegung, die Beziehung der Gestalten
zu ihren Partnern und der rdaumlichen Umgebung —
das alles entscheidet mit (ber unsere Gedanken und
Geflihle, unser Filmerlebnis im Kino. Oft fallt dem
Regisseur die Wahl sehr schwer, besonders dann,
wenn er sich zwischen mehreren gleich guten Varian-
ten entscheiden muB. Sein wichtigster Berater ist
hierbei der Kameramann. Dieser achtet vor allem auf
die kinstlerisch-technische Qualitat: die richtige
Scharfe, die GleichméaBigkeit der Schwenks und
Kamerafahrten, Ausleuchtung und Bildkomposition.
So mufl die gemeinsame Auswahl des Materials
mit groBter Konzentration und Gewissenhaftig-
keit vorgenommen werden, auch wenn sie am Ende
eines langen und anstrengenden Drehtags erfolgt.
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Wenn einer eine Reise tut, dann kann er

was erleben

Wahrend die Dreharbeiten im Atelier noch in vollem
Gange sind, werden bereits die Vorbereitungen fir
die AuBenaufnahmen getroffen. Produktions- und
Aufnahmeleiter missen die Personen- uAd Material-
transporte sichern und die Hotelbestellung fiir den
groflen Drehstab {iberprifen. Meist arbeitet zu dieser
Zeit schon ein Bautrupp unter Leitung eines Archi-
tekten an Ort und Stelle, um die Schauplitze herzu-
richten und notwendige Dekorationen aufzubauen.
Im Studio aber riistet man sich fiir die AuBenaufnah-
men wie zu einer grof3en wissenschaftlichen Ex-
pedition. Nicht selten ist der Drehstab viele Wochen,
manchmal sogar monatelang ununterbrochen unter-
wegs, besonders wenn die Reise ins Ausland geht.
Alle Mitarbeiter sind selbst fir die Bestellung ihres
Materials und ihrer Arbeitsgerdte verantwortlich,
fur die transportsichere Verpackung und vollstandige
Verladung alles dessen, was draufen gebraucht wird.
Kostime, Requisiten, Lampen, Aufnahmetechnik
und Filmmaterial werden auf weiten Reisen in grol3en
Containern transportiert.

Bevor der groRe Drehstab an Ort und Stelle eintrifft,
sorgt eine kleine Vorausabteilung fir eine gut vor-
bereitete Ankunft. Es missen Garderoben- und
Schminkrdume, Aufenthalts- und Arbeitszimmer zur
Verfiugung stehen, eine Dunkelkammer fiir Filmma-
terial und Fotoarbeiten und Unterkinfte fir alle Mit-
arbeiter. Telefon und Fernschreiber sind fiir die
stéandige Verbindung zum heimatlichen Studio und zu
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den Theatern unerlaBlich und ermoglichen eine rei-
bungslose Organisation der Aufnahmearbeiten.

Der Produktionsleiter sucht sofortigen Kontakt zur
nachstgelegenen Wetterwarte oder meteorologi-
schen Station. Denn die Planung der AuBenaufnahmen
héngt ja nun ganz von den Witterungsbedingungen
ab, die das Drehbuch vorschreibt. Von den eigenen
Farbaufnahmen wissen wir, dal3 die schonsten Mo-
tive in der freien Natur im Bild oft allen Reiz verlieren,
wenn wir nicht die Sonne zum Verbindeten haben.
Denn ein wolkenverhangener Himmel zwingt uns,
die Blende allzuweit zu o6ffnen, wobei die Tiefen-
schirfe verlorengeht und alles konturlos erscheint,
was uns erst durch Licht und Schatten kontrastreich
entgegentritt. Nebel und Regen aber sind wohl die
schlimmsten Feinde fiir den Drehstab, der oft rat- und
tatenlos herumsitzt, wenn wieder einmal ein ausge-
dehntes Tief die kostbaren Tage im doppelten Sinne
tribe macht.

Falls das Drehbuch dagegen Nebel oder Gewitter-
gul® verlangt, so machen sich die Filmleute dies lieber
selber, als lange auf die Launen des Himmels zu ver-
trauen. Die Raucherpfanne des Pyrotechnikers oder
die Regenanlage dicht vor der Kamera kénnen diese
Naturerscheinungen tauschend &hnlich ersetzen.
Sie hillen nur soviel in Dunst und Néasse, wie der

Oben: Die Regenmaschine 1Bt sich auch durch einen Feuerwehr-
schlauch ersetzen

Unten: Besonders bei Regenaufnahmen muBl vor jeder weiteren
Einstellung die Schminke wieder aufgefrischt werden
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Regisseur bestimmt, ohne die ganze Landschaft in
haBliche Unkenntlichkeit zu tauchen.

Besonders gefurchtet sind die AuBenaufnahmen im
Hochgebirge. Fir die herrlichen Postkarten der Land-
schaftsfotografen mag ein einziger Augenblick
schonster Sonne genigen. Eine begonnene Film-
szene aber muld mit all ihren zusammenhingenden
Einstellungen unbedingt in derselben Lichtstimmung
weitergefiihrt und abgedreht werden. Die in den
Bergen sehr rasch wechselnden Wetter- und Licht-
verhéltnisse erschweren und verldngern die Arbeit
oft bis zur Verzweiflung. Manchmal fiihrt ein plotz-
licher Lichtwechsel zum Abbruch einer Einstellung, die
nur wenige Sekunden lang ist.

Der Kameramann und sein Assistent beobachten
mit geschwarzten Spezialglasern ununterbrochen
den Himmel, berechnen nach dem Tempo der Wolken-
bewegung das nachstmaogliche ,,Sonnenloch” und
geben dem Regisseur und dem Drehstab entsprechen-
de Vorankiindigungen fiir den Szenenbeginn. Dabei
missen sie nicht nur an die Lichtverhaltnisse unmittel-
bar am Aufnahmeort, dicht vor der Kamera, denken.
Die Tiefe des Bildes muR in den Totalen und Halb-
totalen gut ,ausgeleuchtet”” sein. Denn gerade bei
den Landschaftsmotiven spielt der Mittel- und Hinter-
grund eine wichtige Rolle. Fir den Vordergrund und
fir den begrenzten Blickwinkel von Nah- und GroB3-

Oben: Kameramann und Beleuchter beim Ausleuchten einer Tages-
szene
Unten: Kameraproben gehen der Dreharbeit voraus
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einstellungen hingegen kann der Kameramann schon
eher die natiirlichen Bedingungen technisch uber-
listen. GroBe Silberblenden helfen, das’ Bild aufzu-
hellen oder bei besonders kriftiger Sonne allzu
starke Schattenbildungen zu mildern. Spezielle Schein-
werfer und Lampen, die ein Licht geben, das dem
Sonnenschein ahnlich ist, eignen sich zwar fur be-
grenzte Objekte im Vordergrund, doch sobald die
Weite der Totale ins Blickfeld gerat, kdme der Schwin-
del an den Tag. So sind groe transportable Licht-
maschinen ein unentbehrlicher Begleiter der Dreh-
stdabe. lhr gewaltiger Larm dringt allerdings auch von
einem abgelegenen Standort stérend zum Schau-
platz der Aufnahmen. Doch nicht nur aus diesen
Grinden hat die Tonmannschaft unseres Drehstabes
.ein schweres Brot”.

Die Sorge um den guten Ton

Auch wenn die Lichtmaschine schweigt, kann auBer-
halb des Ateliers meist nur Primérton aufgenommen
werden. Die Ursachen kénnen mannigfacher Art
sein. Selbst dort, wo wir vor StraBenlarm und Fabrik-
gerduschen sicher sind, wie in der freien Natur schoner
Landschaften, pfeifen Lokomotiven, donnern hoch
in der Luft moderne Disenmaschinen. Doch auch
ein klaffender Koter, der rauschende Gebirgsbach, das
sanfte Geplétscher eines stillen Sees oder die Bran-
dung des Meeres kommen dem Tonmeister bei der
Aufnahme selten so zurecht, wie er sie spater fir die
Filmszene vielleicht wirklich braucht. Notwendige
Sprachaufnahmen werden am AuBenschauplatz zwar
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~mitgefahren’, spater jedoch durch eine Nachsyn-
chronisation ersetzt, dienen also nur als Anhalts-
punkt fiir die weitere Arbeit.

Unabhangig vom Drehstab mussen unsere Tonleute
viele flir den spateren Film notwendige Originalge-
rdusche einfangen — die Stimmen der Natur oder das
Getose der Technik einer Industrielandschaft. Das
ist eine sehr interessante, aber auch miihsame Arbeit.
Der Kameramann kann heute mit einem Teleobjektiv
auch sehr entfernte Objekte ,,heranholen” und groR
ins Bild bringen. Doch selbst die modernsten Richt-
mikrofone, die den Einfallswinkel der Schallwellen
begrenzen und fir stérende Umweltgerausche
weniger empfindlich sind, haben ldngst keine solche
Reichweite.

So muBl der Tonmeister mit seinem Mikro-Assisten-
ten oft weite und gefahriiche Alleingange wagen, um
bestimmte Geradusche, die noch nicht im Gerausch-
archiv des Studios als , Tonkonserve’ gespeichert
sind, nach Hause zu bringen, damit sie fir die spa-
tere Kombination mit Bild und Sprache zur Verfiigung
stehen. An den sprudeinden Wildbach oder den tosen-
den Wasserfall ist zumeist noch leicht heranzukom-
men. Schwerer wird es schon, den Fitigelschiag der
Wildganse, das Klopfen des Spechts, den Ruf des
Kuckucks, das hungrige Geschrei der Jungtiere im
einsamen, hochgelegenen Horst der Greifvigel fest-
zuhalten.

Die Gerausche haben spater im Film eine doppelte
Aufgabe. Sie tragen zur lebensnahen realistischen
Schilderung eines Schauplatzes bei, also dazu, was
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wir die Atmosphéare eines Handlungsortes nennen.
Ob wir eine Szene als echt oder kinstlich empfinden,
hangt sehr oft von der Genauigkeit und Wirksamkeit
dieser Gestaltung ab. Daneben aber sind Gerausche
am Stimmungswert des Films beteiligt und pragen
Genre und Stil des Films mit. Das leise, zogernde
Knarren der Hoftir in der Stille der Nacht oder das
ferne Heulen eines Wolfes, die geheimnisvoll schauer-
lichen Gerdusche des Moors, das sanfte Zirpen einer
Grille oder der heisere Schrei des Esels — das alles
kann uns zusammen mit dem Bild in eine ganz beson-
dere Stimmung versetzen und eigene Erwartungen
auslosen, ernste und dramatische oder auch komisch-
heitere Wirkungen erzeugen. Solche verschieden-
artigen Effekte konnen nicht immer im voraus be-
rechnet und bereits im Drehbuch beschrieben werden,
so daf} der Tonmeister sie nur noch zu suchen und
aufzunehmen hat. Oft entscheidet erst der spatere
Versuch, die Erprobung von Ton-Varianten, welches
die bessere und wirksamere Losung ist. Das viel-
stimmige Geplarr einer ganzen Kolonie von Froschen
ist dann vielleicht nicht so amuisant wie das schwer-
miitige Solo eines Griinrocks.

Wehe, wenn sie losgelassen ...
Nicht nur die Launen des Wetters und andere Tiicken
der freien Natur bringen so manche Uberraschungen

Oben: Einsatz des Richtmikrofons fiir die Ton-AuBenaufnahmen
Unten: Der Tonmeister erkundet die Originalgerdusche fiir den
spéateren Film
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in den Tagesablauf der AuBenaufnahmen. Auch die
organisatorischen und technischen Bedingungen der
Dreharbeiten sind hier viel schwieriger als im Atelier.
Schon die Einrichtung der Szene auf dem weitraumi-
gen Schauplatz erlaubt groBziigigere, damit aber
auch kompliziertere Bewegungsvorgange des Spiels
und der Technik. Kranaufnahmen und lange Kamera-
fahrten sind hier an der Tagesordnung. Die Regie-
assistenten haben alle Hande voll zu tun, denn sie
sind fir das Mitspiel des ganzen Hintergrundes der
Szene verantwortlich. Sie suchen die Kleindarsteller
aus und miuissen ihnen genau erkldren, wann und
wie sie sich im Bild zu bewegen haben. Fiir grof3e
Massenszenen, Demonstration oder Stralenkampf,
sportlichen Wettstreit oder bewaffnete Auseinander-
setzungen — Schlachten zu Fuf3 oder zu Pferde mit
Pfeil und Bogen oder modernen Feuerwaffen — sind
oft tagelange Stell- und Ablaufproben nétig. Zuweilen
mull der Regisseur die Massen wie ein Feldherr
von erhdhtem Standort aus liber Megaphon oder
Sprechfunk und Lautsprecher auf die Platze komman-
dieren.

Besonders schwierig wird es fiir alle, wenn an den
Aufnahmen Geschopfe beteiligt sind, denen manch-
mal weder mit Bitte noch Befehl beizukommen ist.
Nach Moglichkeit zieht man fir die Arbeit vor der
Kamera nur abgerichtete oder dressierte Tiere heran.
Doch selbst die Eigentimer und Pfleger kénnen nicht
dafiir garantieren, dal3 ihr vierbeiniger Liebling die
gewiinschte und mihsam einstudierte Handlung
auf Kommando und zur rechten Zeit vollbringt.
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Da soll ein Spitz einen Freudentanz auf den Hinter-
beinen vollfihren und sich genau dreimal um die
eigene Achse drehen. Da mul} ein Pferd dicht vor der
Kamera scheuen und steil in die Luft gehen, ohne
seinen Reiter gleich abzuwerfen oder die Apparatur
2u zertrimmern. Der machtige Elefant hat seine Rissel-
fonténe in die Gegend zu pusten, ohne daf} die Ob-
jektive dabei erblinden. Geduld und Geschick er-
fahrener Dompteure, Warter und Haustierhalter
sind notig, um solche und &dhnliche Regieaufgaben
zu |ésen.

Trotz aller Sicherheitsvorkehrungen aber ist nicht
auszuschlieBen, daR® die so geforderten Vierbeiner
schneller nervés werden als der Aufnahmestab und
sich schlieRlich weigern, weiter mitzuspielen.

So erging es dem Drehstab des Films , Der Wiisten-
kénig von Brandenburg’. Der recht gutmiitige Lowe,
der hier die Titelrolle zu spielen hatte, kam aus dem
Leipziger Zoo. Fir die Zeit zwischen den Aufnahmen
hatte man ihm einen hochumfriedeten Behelfskifig
errichtet, in dem er die wohlverdienten Pausen ge-
nieBen sollte. Am Ende eines Drehtages aber packte
ihn die Abenteuerlust. Mit einem kithnen Sprung, den
man dem schon etwas angejahrten Konig der Wiste
wohl nicht mehr zugetraut hatte, erreichte er das
Dach eines Schuppens, um von dort aus das hohe
Gitter seines Geféngnisses bequem zu Uberwinden.
Nun war die Aufregung im Drehstab und im nahe
gelegenen Dorf unweit von Potsdam groR. In der be-
waldeten Umgebung war der Ausreiller trotz der
gewaltigen Mahne schwer wieder aufzufinden. Welch
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eine Gefahr drohte da allen ahnungslosen Spazier-
gangern, die in seine Nahe gerieten! Noch in der-
selben Nacht wurde ein groBes Suchkommando zu-
sammengestellt und ausgesandt, den Leu nicht zu
wecken, sondern maoglichst im Schlaf einzukreisen.
Ein Zootechniker und ein Tierarzt wurden herbei-
geholt, um die friedliche Rickfiihrung des Raub-
tiers zu bewerkstelligen. Mit Spezialgewehr und Ziel-
fernrohr sollte dem Flichtling eine Beruhigungs-
spritze verpal3t werden. Doch diesmal mil3iang diese
schon erprobte Jagdlist. Sei es, daR® die Nadel nicht
die richtige Stelle traf oder nicht tief genug saf3, der
kleine Stich im dicken Fell machte unseren fllchti-
gen Hauptdarsteller erst vollends wach und wild.
Bevor er zornentbrannt das Weite suchen und zur un-
berechenbaren Gefahr fiir Mensch und Tier werden
konnte, muB3te ihn ein scharfer Schu an der neuen
und endgiiltigen Flucht hindern. Zum Gliick sind die
Erlebnisse des Drehstabes nicht immer so aufregend,
und noch seltener haben sie ein so trauriges Ende.

Doppelginger gesucht

Wihrend der AuBenaufnahmen sind meist auch die
gefahrlichen Kampfszenen und Verfolgungsjagden
zu drehen, die wir im Kino mit grofer Spannung und
angehaltenem Atem beobachten. Oft erstaunen uns
die ungewoéhnlichen artistischen Leistungen, die
unsere Schauspieler dabei volibringen. Wilde Schie-
ereien und gefahrliches Handgemenge, waghalsige
Spriinge und ,,tédliche’ Sturze, rasende Autofahrten
Uber SerpentinenstralRen und Gebirgspasse, packende
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Zweikampfe zu Pferde und turbulente Massenge-
fechte scheinen ihnen nichts anzuhaben.

Natirlich kann ein Darsteller so verschiedenartige
sportliche Fahigkeiten, auch bei guter Kérperbeherr-
schung und stiandigem Training, nicht -gleichzeitig
entwickein und fir ein unbekanntes Rollenangebot
bereithalten. Nur wenige Schauspieler haben — wie
Gojko Miti¢ — das Gliick, daR sie langere Zeit hinter-
einander auf dem Hoéhepunkt ihrer physischen Lei-
stungsfihigkeit viele Rollen mit wiederkehrenden
Anforderungen spielen konnen. Doch selbst dann
mussen Reiten, Fechten, Klettern, Laufen und Sprin-
gen immer wieder geiibt werden. Jedem einzelnen
Film geht unter fachkundiger Anleitung ein besonderes
Intensivtraining voraus. Die meisten Darsteller sehen
ihren Ehrgeiz darin, moglichst alles selber zu spielen,
was Drehbuch und Rolle verlangen. Sie steuern lber-
schnelle Rennwagen und galoppieren auf hochge-
ziichteten Wettkampfgaulen, sie fechten und boxen,
unternehmen waghalsige Kletterpartien, scheuen
weder das Seil in der Zirkuskuppel noch den Raub-
tierkdfig. Manche Aufnahme aber darf ihnen einfach
nicht erlaubt werden, um ihre Gesundheit oder ihr
Leben nicht zu gefihrden. Fiir solche Aufgaben sucht
man sich ein Double, einen Doppelganger, der min-
destens in der Statur dem Darsteller ahnlich sein
muB, der entweder Sportler, Artist oder Dompteur
ist. Die Verwandlungskiinstler der Maske und Gar-
derobe sorgen dann schon dafir, da® der Rollen-
tausch dem Zuschauer nicht auffalit. An diesem
Tauschungsmanodver sind Kameramann und Schnitt-
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meisterin nicht unbeteiligt. Die besonders riskanten
Aktionen werden mit dem Double in der Totale ge-
dreht. Entsprechende Grof3- und Nahaufnahmen mit
dem Schauspieler mit leichter trainierbaren Einzel-
elementen des Vorgangs werden spater am Schneide-
tisch zur einheitlichen Szene montiert. Im Kino be-
wundern wir dann den kiihnen Trapezakt, der vor
unseren Augen abrollt: Wir sehen den todesmutigen
mehrfachen Salto (des Doubles) und gleich darauf
die Riickkehr (des Darstellers) auf das sichere Ab-
sprungbrett. Mit Siegermiene und dem bescheidenen
Lacheln des erfolggewohnten Artisten quittiert er
den Beifall der staunenden Menge. Zwischen diese
beiden Einstellungen konnte eine dritte montiert
werden. Sie zeigt uns die Zuschauer, die mit dngst-
lichen Blicken dem freien Flug des Menschen in lufti-
ger Hohe folgen.

Die Achtung vor dem Menschen verbietet unseren
Filmleuten selbstverstandlich alle Aufnahmen, die
mit einem unvertretbaren Risiko verbunden wiren,
ganz gleich, ob nun ein berihmter Darsteller oder
ein unbekannter, gut vorbereiteter Kaskadeur oder
Artist dafiir ausersehen ist. Geschifte mit der Sen-
sationsgier haben in der kapitalistischen Filmindustrie
schon manches Menschenleben gekostet, obwohl man
dort eigens fiir solche Szenen hart trainierte Manner

Oben: Ein abgesicherter Sturz — geprobt und aufgenommen fir
»Ulzana". Deckst du die untere Bildkante ab, wirkt er so gefahrlich
wie im Film

Unten: Koérperbeherrschung und intensives Training verlangt diese
Kampfszene aus ,,Chingachgook, die GroRe Schlange’
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einsetzt, Stuntman genannt, die ihre Gesundheit fir
eine hohe Gage aufs Spiel setzen.

Nicht immer 1aRt sich ein gewisses Risiko vermeiden.
Viele imposante Aufnahmen, die uns im Film vom
Mut, von der Geschicklichkeit und Kraft unserer
Helden so eindrucksvoll erzdhlen, miBten wir ver-
missen, wenn die Darsteller jedes Wagnis scheuten.

Im ersten utopischen DEFA-Film ,,Der schweigende
Stern” (nach dem bekannten Roman von Stanislaw
Lem) spielte Gilnter Simon, bekannt und berihmt
geworden durch seine Darstellung Ernst Thalmanns,
einen Kosmonauten, der sich auf das unerforschte
Terrain eines der Erde nicht gerade freundlich ge-
sinnten Planeten zu begeben hat. Das Drehbuch
schrieb vor, da8 er auf einem solchen Erkundungs-
gang in eine verborgene unterirdische Hohle ein-
bricht, in der er eine Unzahl merkwiirdiger elektroni-
scher Kafer entdeckt, die geheimnisvolie Signale
aussenden. Im Atelier stand, erhoht auf einem grof3en
Podest, die Dekoration: ein ausgedehnter , gldserner
Wald” voller eigenartiger, nie gesehener Gebilde, der
Boden bedeckt von einer schwarzen Schlackeschicht,
die eine ungeheure Explosion zuriickgelassen haben
mufdte. Der Szenenbildner hatte alles fir den plotz-
lichen und doch gefahrlosen Einbruch des Schauspie-
lers in die Grotte vorbereitet. Eine leichte, ziem-
lich weiche Wachsplatte bedeckte die unsichtbare
vier Quadratmeter groRe Offnung im hélzernen Unter-
bau des Dekorationsbodens. Der darunter befind-
liche Raum war mit dickem Schaumstoff abgepolstert.
Die Fallhéhe betrug nicht einmal zwei Meter. Glnter
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Simon begutachtete alles und wies jeden Gedanken
an ein mogliches Double zuriick. Sein damais noch
phantastisch anmutender Raumfahreranzug hitte
diesen Trick durchaus erlaubt. Zu proben war hier
nichts. Einbruch und Absturz muf3ten gleich beim
ersten Versuch mitgedreht werden, denn die Wieder-
herstellung der Dekoration wiirde viel Zeitin Anspruch
nehmen. Der Schauspieler war fest entschlossen,
alles so gut zu machen, dal} die erste Aufnahme
auch die letzte ware. In vielen Rollen schon hatte er
Mut und Geschicklichkeit bewiesen. Was also sollte
ihm hier schon passieren?! Kurz vor der Aufnahme
wird ihm also der gewaltige Kosmonautenhelm auf-
gesetzt, der zusammen mit dem schweren Skaphan-
der alle Bewegungen noch unbeholfener macht und
auch das Gesichtsfeld stark einschrénkt. Mit besonders
forschem, unerschrockenem Schritt stapft Giinter
Simon los. Wie erwartet, verschwindet er im Boden.
Doch zum Entsetzen aller, die die Szene verfoigen,
ist ein machtiger Aufschlag zu héren. Durch die Luft
wirbelt der Plastikhelm. Fir den Bruchteil einer Se-
kunde, in dem alle den Atem anhalten, fragt sich
jeder, was mit dem Kopf passiert sein mag, der eben
noch darunter steckte. Als sich die Erstarrung lost,
stirzen die Mutigsten zum unterirdischen Verlies.
Dort sitzt mitten im Schaumgummi Ginter Simon,
noch ein wenig benommen, aber unverletzt und
schon wieder guter Dinge. Mit dem Eifer eines Toll-
kihnen war er mit unvorhergesehenen groen Schrit-
ten gleich in die Mitte der verborgenen Versenkung ge-
raten und mit dem Helmrand auf der hinteren Begren-
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zung der Bodenoffnung aufgeschlagen. Glicklicher-
weise hatte der davonschieBende Kopfschutz nicht
nur den Aufprall abgefangen, sondern sich zudem
rasch genug geldst, ohne im katapultartigen Abfiug
auch nur die kleinste Schiifwunde zu hinterlassen.
Erstaunlicherweise war der entscheidende Teil der
Szene einwandfrei auf dem Filmstreifen festgehalten
und konnte ohne die befiirchtete Wiederholung fir
die Endfertigung des Films genutzt werden.

Gemeinsam ist’s leichter

Auflenaufnahmen im Ausland, selbst wenn sie nur
wenige Tage dauern, sind ohne fremde Hilfe nicht
zu bewerkstelligen. Die Auswahl der Schauplatze,
der Bau und die Ausstattung von Dekorationen, die
Herstellung der Kostiime fir Schauspieler und Klein-
darsteller des Gastlandes, die organisatorische Vor-
bereitung der Dreharbeiten, das alles kann vom fernen
Heimatstudio aus nicht iibersehen und bewaltigt
werden. Dies ist deshalb nur an Ort und Stelle mit lan-
deskundigem Rat von Fachleuten zu leisten. Dafir
braucht man die Dienstleistung eines ausiandischen
Studios, auch Kooperation genannt. Der Produktions-
leiter verabredet mit seinem Kollegen im Partnerland,
welche Aufnahmen dort stattfinden sollen. Nach der
Motivsuche werden Drehbeginn, Umfang und Zeit-
raum der Aufnahmen und die Mitwirkung von Schau-
spielern und Kleindarstellern vertraglich vereinbart.
Alle Kosten, die dem ausléandischen Filmstudio ent-
stehen, werden in der Landeswahrung berechnet und
bezahlt. Sie kdnnen aber auch mit entsprechenden
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Dienstleistungen der DEFA abgegolten werden, die
das auslandische Studio fir Filmaufnahmen in der DDR
bendtigt. Zwischen den sozialistischen Landern ist das
heute eine sehr vorteilhafte und weit verbreitete
Methode der gegenseitigen Unterstiitzung. Jedes
einzelne Land erweitert seine kuinstlerischen Mog-
lichkeiten durch die Naturschonheiten fremder Land-
schaften, die nationalen Besonderheiten der Archi-
tektur, durch auslandische Schauspieler fiir Haupt-
rollen und Kleindarsteller fiir Massenszenen.

Im sozialistischen Kuba entstanden die AuBenauf-
nahmen fir den Film ,,Licht auf dem Galgen’” und in
der Mongolischen Volksrepublik fir ,,Die goldene
Jurte”. Die sidlichste Flugroute fiihrte einen Dreh-
stab ans Mittelmeer, nach Tunesien. Dort entstand
der Kinderfiim ,,Hamida”. Im hohen Norden der
Sowjetunion fand man das ewige Eis fir ,Alaska-
fliichse’”” und die unendlichen Schneewiisten mit den
Hundeschlitten fiir ,,Weil3e Wélfe”. Die polnische und
die slowakische Seite der Hohen Tatra, dierumaénischen
Karpaten, der Schwarzmeerstrand und das Rila-
gebirge Bulgariens, der Hafen von Odessa und die
Bricken und Kanile Leningrads, die orientalischen
Teestuben, Markte und Basare von Buchara und
Samarkand sowie das groRe polnische Hiitten-
werk Nowa Huta boten einmalige Motive. Doch der
imposante Hintergrund, den fremde Léander und
Stadte bieten, ist nur ein Vorzug dieser Zusammen-
arbeit. Auch die Menschen anderer Volker kommen
uns in diesen Filmen naher. Ohne ihre Hilfe hatten
viele unserer Filme nicht entstehen kénnen. Das gilt
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besonders fir alle Indianerfiime der DEFA. Auch
andere historische Filme sind immer wieder auf sol-
che Aullenaufnahmen angewiesen. So konnte der
Film Gber das Leben und den Kampf des jungen deut-
schen Landarbeiters Fritz Schmenkel an der Seite
sowjetischer Partisanen nur in der Sowjetunion ge-
dreht werden, und zwar ganz in der Nahe der tat-
sachlichen Schauplidtze des Partisanenkrieges. Un-
weit von Minsk, in den Waldern Bjeloru3lands, wurde
historisch getreu ein Partisanenlager errichtet, wie
sie damals (berall im besetzten Hinterland zum Kampf
gegen die faschistischen Eroberer entstanden. Alle
notwendigen Dienstleistungen fir die winterlichen
AuBenaufnahmen gewahrte das Studio Bjelorus-
Film in Minsk.

Eine andere Form der internationalen Zusammenarbeit
ist die Koproduktion verschiedener Filmstudios so-
zialistischer Lander. Jedes Land trigt dabei selbst
die Kosten fiir alle Arbeiten auf seinem Territorium.
Im Unterschied zur bezahlten Dienstleistung ist das
eine echte Gemeinschaftsproduktion mit gemein-
samer kiinstlerischer und finanzieller Verantwortung.
Die grofite Koproduktion war der Film {ber den
Maler Goya. Unter der Regie von Konrad Wolf
arbeiteten Kameramaénner, Szenenbildner und Archi-
tekten der DEFA und des Lenfilm-Studios zusammen.
Auch die Kostim- und Maskenbildner kamen aus

Dieser Bergsee mit dem herrlichen Hochgebirgspanorama wurde
fir ,,Chingachgook, die GroRe Schlange” in der Hohen Tatra ge-
funden
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beiden Lindern wie der ganze groRe Mitarbeiter-
stab. Eine internationale Besetzung vereinte Schau-
spieler aus der Sowjetunion und der DDR, aus Polen,
Bulgarien, Ruménien, Jugoslawien und Ungarn, der
BRD und Spanien.

Doch auch weniger aufwendige Filme entstanden in
solchen Gemeinschaftsproduktionen. Mit der CSSR
wurden beispielsweise die Kinderfilme ,,Drei Hasel-
niisse fir Aschenbrddel” und ,,Abenteuer mit Bla-
sius” gedreht, mit Ungarn ,,Ernste Spiele”.

Wo immer auch der Drehstab sich befindet, ob nah
oder fern vom Studio, in der Republik oder Hunderte, ja
Tausende von Kilometern weit im Ausland — alles bei
den AuRenaufnahmen belichtete Material muB3 so
schnell wie moglich zuriick, um im Musterkopier-
werk entwickelt und kopiert zu werden. Erst dann weil3
man im Drehstab mit Sicherheit, daf’ alle Aufnahmen
gelungen sind. Vor den Filmbiichsen mit der Auf-
schrift ,,Vorsicht! Nicht 6ffnen! Lichtempfindliches
Material!** haben sogar die wachsam prifenden Zoll-
behorden aller Lander Respekt. Die flachen Alumi-
nium-Behalter dirfen ungeoffnet und von den Ront-
genstrahlen der Sicherheitskontrollen unberiihrt als
Luftfracht die Grenze passieren. Erst wenn am Dreh-
ort die Nachricht eintrifft, dal} auch die letzten Auf-
nahmen in Ordnung sind, kénnen Koffer und Kisten
fir die Heimreise gepackt werden. Manchmal freilich
fallt der Abschied schwer. In gemeinsamer Arbeit

Die karge Karstlandschaft Rumaniens war fir die AuBenaufnahmen
zum Film ,, Trini besonders geeignet
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haben sich Kameradschaft und Freundschaft ent-
wickelt, die oft (iber viele Jahre, vielleicht ein Leben
lang dauern.

Ende gut, alles gut

Sind alle Atelier- und AufBenaufnahmen im Kasten,
beginnt die letzte Arbeitsetappe — die Endfertigung.
Montage, Synchronisation und Mischung deuten auf
den komplizierten technischen ProzeR hin, der nun be-
ginnt und fir das kinstlerische Ergebnis groRte Be-
deutung hat. Deshalb leitet fast alie diese Arbeiten
der Regisseur selbst.

Im Schneideraum sind mittlerweile alle Muster ge-
sammelt und in der Reihenfolge des Drehbuchs anein-
andergefiigt. Nun wird der Schneidetisch fir mehrere
Wochen zum Arbeitsplatz des Regisseurs. Mit der
Schnittmeisterin zusammen begutachtet er auf der
Projektionsflache, die einem Fernsehschirm ahnelt,
‘Einstellung fiir Einstellung viele Male, ehe er ent-
scheidet, was weggeschnitten werden kann. So ent-
steht die endgiiltige Linge jeder Einstellung, jeder
Szene und des ganzen Films. Das aber ist noch nicht
das Wichtigste. Dabei wird namlich nicht nur alles
das entfernt, was iiberflussig ist fir das Verstandnis
der Handlung und uns langweilen konnte. Erst jetzt
wird das Material zum einheitlichen, kunstvoll auf-
gebauten Filmwerk endgiiltig zusammengefiigt.
Deshalb spricht man heute weniger vom Schnitt als
von der Montage. Der Film besteht nicht einfach aus
der Summe der vielen kleinen Teilstiicke, der Einstel-
lungen. lhre Wirkungen ergeben sich erst aus dem
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Zusammenspiel mit dem vorangehenden und dem
nachfolgenden Montageteil. Mit einem einzigen
Schnitt kann man die Aussage einer Szene, ja eines
ganzen Films verdandern und sogar ins Gegenteil ver-
kehren.

So erging es dem beriihmten sowjetischen Film ,,Pan-
zerkreuzer Potemkin®. Er schildert, wie sich im Jahre
1905 russische Matrosen auf einem Kriegsschiff
gegen die unmenschlichen Lebensbedingungen und
die Unterdrickung durch zaristische Offiziere zur
Wehr setzen. Die Anfiihrer werden an Deck zusammen-
getrieben und sollen erschossen werden. Doch ihre
Kameraden im Hinrichtungskommando drehen die
Gewehre um. Die Offiziere werden Uberwiltigt, und
die Matrosen ilibernehmen die Macht auf dem Schiff.
Dank der Solidaritat ihrer Klassenbriider auf den
anderen Schiffen der Schwarzmeerflotte kbnnen sie
unbehelligt den Hafen von Odessa verlassen. Dieser
Film hatte Ende der zwanziger Jahre einen sensatio-
nellen Erfolg, auch im kapitalistischen Ausland. Fir
die Auffiihrung in Schweden erschien jedoch manchen
Leuten die revolutiondre Tendenz dieses Werkes zu
gefahrlich. Sie hatten sich verpflichtet, nichts vom
Film wegzulassen und nichts hinzuzufiigen. So griffen
sie zur Schere und nahmen ,,nur” einen ,kleinen”
Schnitt vor. Ans Ende des Films setzten sie nach dem
Erfolg der Matrosen jene Einstellung, die die mutigen
Fuhrer des Aufstands vor den Gewehren des Erschie-
Bungskommandos zeigt. Auf diese Weise entstand
der Eindruck, dal3 die ganze Aktion nicht mit dem
Sieg des Volkes, sondern mit der Niederschlagung
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der revolutionaren Erhebung endet. Der Sinn des
Kunstwerks war damit ins Gegenteil verfalscht.

Doch nicht nur die Aussage und die Idee des Films wer-
den von der Montage mitbestimmt. Erst am Schneide-
tisch entsteht das endgiiltige Tempo, der innere Rhyth-
mus der Filmerzdhlung: durch die Kiirze oder Lange
der Einstellungen und die Art ihrer Kombination. So
kann der stampfende Takt marschierender Soldaten-
stiefel durch eine Folge vieler kurzer Einstellungen
unterstrichen werden. Der schwingende Takt eines
Walzers im groRen Ballsaal wird sich dem Betrach-
ter dagegen in einer ruhigen Montage langerer Ein-
stellungen viel besser ubermitteln.

Mit der Montage wird vor allem auch das Zeitge-
fuhl des Zuschauers beeinflufdt. Sie kann uns den Ein-
druck vermitteln, daR zwei einander folgende Ein-
stellungen zur gleichen Zeit spielen. Dies nennt man
Parallelmontage. Oder sie gibt uns die GewiBheit, dal}
inzwischen wenig oder viel Zeit verstrichen ist. Eine
rasante Verfolgung 1aBt sich durch immer rascheren
Wechsel von immer kirzeren Bildabschnitten, die den
fliehenden Verbrecher und den nachstellenden Poli-
zisten zeigen, dramatisch steigern. Dabei entsteht der
Eindruck, als werde die Zeit gedehnt, ja fast ,,ange-
halten”.

Unsere Filmerfahrung hat uns gelehrt, auch eine
sehr sprunghafte Bilderzahlung zu verstehen, aus
der alles Unwichtige ausgespart ist. Nur im Film ist
der kilometerlange Schulweg eines Jungen in drei
Einstellungen von wenigen Sekunden nachzuzeich-
nen: Er springt in einer Vorstadtgegend in grof3er
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Eile und mit vollen Backen kauend auf das Rad und
fahrt davon. An einer verkehrsreichen Hauptstral3e
schief3t er tollkithn dicht vor einem kreuzenden Last-
zug Uber die Strale. Auf dem Hof einer Schule wirft
er das Fahrrad in den Stander und betritt als einziger
mit dem Klingelzeichen das Gebdude. Ohne weitere Er-
klarung haben wir verstanden: Hier hat wieder einmal
einer verschlafen und riskiert einen waghalsigen
Wettlauf mit der Zeit.

Auch die besondere kiinstlerische Form, der Stil eines
Films, wird von der Montage mitbestimmt. Jede
Verbindung zweier Einstellungen stellt eine ganz be-
stimmte Beziehung zwischen ihnen her. Bild-Elemente
der Form, der Farbe und der Bewegung kénnen dabei
nach dem Prinzip der Ahnlichkeit oder auch des
Gegensatzes miteinander verbunden werden.

So besteht die Arbeit im Schneideraum eigentlich
weniger aus dem Durchtrennen, dem Abschneiden
als vielmehr im Zusammenfiigen des Bildmaterials,
dem letzten Bau des Filmgebaudes aus allen seinen
verschiedenen Teilen. Von der Montage sprechen wir
hier auch deshalb, weil nicht nur das Bildmaterial zu-
sammengefiigt wird, sondern weil gleichzeitig die
Kombination mit den vorgesehenen oder schon vor-
handenen Gerduschen, Sprach- und Musikaufnahmen
vorgenommen oder vorbereitet wird. Mit der Mon-
tage sind wir dem audio-visuellen Filmerlebnis einen
wichtigen Schritt ndaher gekommen.
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Der Ton macht die Musik —

die Musik macht erst den Ton

Gleichzeitig mit dem Bildschnitt, zum Teil aber auch
erst kurz danach erfolgt die Tonbearbeitung. Das Bild-
material gelangt zu diesem Zweck in die Nachsyn-
chronisation. Hier entstehen die endgultigen Sprach-
aufnahmen, die bisher nur als Primarton vorhanden
waren. Auch eine Reihe von Synchrongeriduschen
mul aufgenommen werden, die man weder von den
AuBenaufnahmen mitbringen konnte noch im Ge-
rduscharchiv vorgefunden hat. Und dann fehlen uns
nur noch die Musikaufnahmen.

Fur alle diese Arbeiten wird der Bildstreifen in kurze
Szenenabschnitte, Takes (engl.: Teile), zerlegt. Daraus
werden Schleifen geklebt, so daR man sie ununter-
brochen viele Male hintereinander vorfiihren kann.
Das geschieht in einem kleinen Tonatelier. Nun
konnen die Schauspieler anhand des Drehbuch-
textes noch einmal die jeweilige Dialogstelle so lange
iiben, bis ihre Sprache mit den Lippenbewegungen auf
der Leinwand, den Gesten und Gebéarden voll iberein-
stimmt, also synchron ist. So entsteht aus vielen
kurzen Teilen das vollstidndige Sprachband.

Ganz ahnlich ist das Verfahren fur noch fehlende
Geriusche, etwa Schritte, Tirschlag sowie andere,
mit der Spielhandlung verbundene Tonerscheinun-
gen — Glaser klirren, Geschirr scheppert, Bestecke
klappern. Oft werden solche Synchrongerdusche am

Oben: Mit Marmorkies und Kokosschalen 1aBt sich z. B. das Pferde-
getrappel fur einen Indianerfilm nachahmen
Unten: Handwerkszeug des Gerduschemachers
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Drehort dadurch unbrauchbar, daB gleichzeitig viele
unerwiinschte und die Szene stérende Arbeitsge-
rausche mit festgehalten werden. Im Gerausch-Atelier
finden wir verschiedene Einrichtungen und Gerat-
schaften, mit deren Hilfe die Gerdauschemacher ihr
Handwerk ausiiben. Wir finden knarrende Dielen und
blankes Parkett, knirschenden Kies und harten Marmor,
um darauf entsprechende Schrittgerdusche nachzu-
ahmen. Der Gerduschemacher erzeugt zuweilen auch
mit ganz einfachem Material und alitaglichen Hilfs-
mitteln verschiedene Gerausche, deren Entstehungs-
weise wir im Tonratsel nie erraten wiirden: Marsch-
tritte mit Hilfe von Pergamentpapier, das im Takt anein-
andergerieben wird, das Platschern des Gebirgsbachs
in der Waschschiissel, den Prasselregen auf dem
Teerdach mit einem Sieb voller Erbsen. Jeder der
erfahrenen Gerduschkiinstler hat dabei oft seine ganz
personliche Methode und Technik. Und selbstver-
standlich muBd er auch in der Lage sein, allerlei mensch-
liche und tierische LautduBerungen tduschend echt
und synchron hervorzubringen: vom ausgefallenen
Signalpfiff bis zum kunstvollen Pfeif-Solo, vom
Krachzen des nachéffenden Papageien bis zum
Kunst-Triller des Singvogels. Sein Gerausch-Pro-
gramm sollte méglichst unerschépflich sein. Ent-
scheidend ist dabei nicht, dal} er alles selber kann,
sondern daR er sich zu helfen weil3 und seine Ton-
tricks nicht erkannt werden.

Langer wahrende Gerausche, besonders fiir die Atmo-
sphére des Bildhintergrunds — der Ldrm von Fahr-
zeugen oder Maschinen, Meeresrauschen oder
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Gewittersturm —, werden oft an Ort und Stelle auf-
genommen oder dem Gerduscharchiv entliehen.
Am Ende dieser ganzen Arbeit hat der Tonmeister
schlieBlich ein komplettes Gerauschband.

Zu guter Letzt folgen die Musikaufnahmen. Sobald
die Bildmontage abgeschlossen ist, schaut sich der
Komponist den Film an. Obwohl er das Drehbuch
bereits genau kennt und sich schon friher mit dem
Regisseur uber Umfang und Charakter der Musik
verstandigt hat, kann er erst jetzt mit der Stoppuhr
auf Meter und Sekunden genau aufschreiben, fir
welche Bilder, Szenen oder ganze Filmteile er Musik
zu komponieren hat. Ist die Komposition abgeschlos-
sen, mufl das Arrangement, die Einrichtung fiir die
einzelnen Instrumente, erfolgen. Dann erst kénnen
die Notenschreiber die Spielunterlagen fir das
Orchester, fiir den Chor oder die moderne Band
fertigstellen. Unter der Leitung des Komponisten
oder des Dirigenten des DEFA-Orchesters beginnen
dann die Proben, bis endlich die Musikaufnahmen
durchgefiihrt werden konnen. Das geschiehtim gro3en
Musikatelier, ahnlich wie bei den Synchronaufnahmen,
damit der Dirigent die jeweilige Musikpartie in Ab-
stimmung mit dem Bild leiten kann. In der Tonkabine
des Musiktonmeisters verfolgt der Regisseur die
Aufnahme und meldet seine Wiinsche an. Oft ist
die Musik nicht direkt mit der Handlung verknipft.
Manchmal aber spielt sie in der Szene selbst eine
Rolle. Sei es, dal3 wir eine kleine Tanz-Band spielen
sehen oder im Film einen Blick in den Konzertsaal
werfen — in solchen und dhnlichen Fallen muf® unser
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musikalischer Eindruck natiirlich mit dem Spiel der
Musiker auf der Leinwand Gbereinstimmen, synchron
sein.

AbschiuB und Hoéhepunkt dieser Arbeit am ,,guten
Ton” des Films ist die Mischung. Im groBen Saal
eines Mischateliers, das dem Babeisberger Film-
publikum zugleich am Wochenende als modernes
70-mm-Kino offensteht, wird der Bildstreifen vorge-
fahrt. Die vorbereiteten Tonbander mit der Sprache,
mit den verschiedenen Gerdauschen und der Musik
werden nun zu einem einheitlichen Mischton ver-
einigt. Mit der Vorfiihrung des Bildstreifens auf der
gro3en Leinwand werden mehrere Durchlaufproben
~gefahren”. An einem riesigen Mischpult kann der
Tonmeister die noch auf verschiedenen Bandern auf-
gezeichneten Gerdusche, Sprachaufnahmen und die
Musikaufzeichnung in einer Tonspur vereinigen. Ein
oder zwei Tonassistenten helfen ihm dabei, alle audi-
tiven Elemente aufeinander abzustimmen. Dabei ist
auf die wiinschenswerte Sprachverstandlichkeit zu
achten. Dennoch muf} der Geraduschhintergrund die
Szene beleben, ohne sich stérend aufzudrangen.
Und schlie3lich soll auch die Musik richtig zur Gel-
tung kommen. Regisseur, Komponist und Mischton-
meister einigen sich dabei, wie die verschiedenen
Tonelemente im Zusammenklang mit dem Bild am
besten zur Wirkung kommen.

Oben: Tonmeister und Mischtonmeister bei der Mischung von
Sprache, Gerauschen und Musik

Unten: Nach dem Schnitt wird der Film von der Schnittmeisterin
endgiiltig zusammengefiigt
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Der Mischtonmeister steuert nicht nur die Lautstarke
und damit auch das Verhaltnis der verschiedenen
Klang-Faktoren zueinander. Eine komplizierte und
immer weiter verfeinerte Tontechnik erlaubtes ihm, die
Klangfarbe der urspringlichen Musik-, Gerdusch- und
Sprachaufnahme zu verandern. Er kann eine Auf-
nahme mit Hall versehen, als sei sie in einem riesigen,
kahlen Raum entstanden. Er vermag ihr aber auch die
Warme eines kleinen, gedampften Raumes zu geben.
Die Hohen und Tiefen jeder Tonaufnahme lassen sich
voll einsetzen oder auch so stark begrenzen, daB
daraus ganz eigenartige, technisiert oder sehr fremd
anmutende Klangwirkungen entstehen. Dariiber hin-
aus stehen dem Mischtonmeister auch elektronische
Effekte zur Verfigung, mitdenen wir zuweilen in die fer-
nen Welten utopischer Technik gefihrt werden.

Erst in diesem Zusammenklang aller auditiven Ein-
dricke mit dem Bild entsteht das einheitliche audio-
visuelle Kunstwerk, so wie wir es spater im Kino er-
leben und genieBen. Damit endet im Mischatelier
die schopferische kiinstlerische Arbeit vieler Monate
und manchmal mehrerer Jahre.

Nun kann der Film seiner letzten, technischen Vollen-
dung entgegengehen. Jetzt erst wird das Bild-Nega-
tiv aus dem Archiv geholt. Mit groBer Behutsamkeit
und Genauigkeit wird es nach dem Muster der Arbeits-
kopie geschnitten. Das nun endgiiltige Negativ und
der davon noch immer getrennte Tonstreifen gelangen
zusammen in das groBe DEFA-Kopierwerk. Dort
erfolgt die weitere Bearbeitung und die Herstellung
der Massenkopien fiir die Kinos. Der auf Magnetband
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aufgezeichnete Ton wird auf Lichtton iiberspielt, und
so entstehen endlich die ersten einstreifigen Kopien,
auf denen Bild und Ton vereinigt sind.

Wiahrend dieser Zeit bereitet der ProgreB-Filmver-
trieb die Verteilung der Kopien an die Lichtspiel-
betriebe der Bezirke unserer Republik vor, fertigt das
Werbematerial und die Plakate an.

Herzklopfen kostenlos

Ein groBes Kino der Hauptstadt kiindigt die Premiere
an. Die erste Auffilhrung eines neuen Kunstwerks
auf der Bihne ist immer ein besonderes Ereignis.
Warum sollte es bei einem Film anders sein, der so
viel Mihe, Zeit und schopferische Kraft brauchte, um
entstehen zu kénnen.

An diesem Abend scheint das Kino verdndert. Die
Gaste der UrauffGhrung haben sich festlich ange-
zogen. Im Foyer, der groRen Eingangshalie des Licht-
spieltheaters, leuchten Lampen auf, Film- und Fernseh-
kameras schnurren, wenn prominente Gaste erschei-
nen. Uber all dem liegt angespannte Erwartung.

Wie im Theater fordert ein Klingelzeichen dazu auf,
die Platze rechtzeitig einzunehmen. Noch ist die
Leinwand vom schweren Samtvorhang verhiilit.
Ein Blumenspalier bekranzt die Rampe, und die Bihne
wird von immergriinen Pflanzen eingerahmt. Mit
dem Mehrklang eines gedampften Elektrogongs ver-
I6schen die Lichter im Saal.

Der Vorhang offnet sich. Der Film beginnt.

Den anwesenden Schauspielern und Kinstlern,
den Mitarbeitern des Drehstabes, die unzdhlige Male
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die verschiedenen Einstellungen geprobt, gedreht,
bearbeitet und immer wieder angeschaut haben,
will es scheinen, als sahen sie heute ihren Film zum
ersten Mal. Mit Herzklopfen beobachten sie, wie das
Publikum ihre Arbeit aufnimmt: ob es den Vorgangen
auf der Leinwand mit Anteilnahme und Spannung
folgt, ob es an den richtigen Stellen raunt und lacht
oder ob die Zuschauer gleichgiiltig bleiben und das
Spiel gelangweilt betrachten. Ein falsches Lachen,
die kleinste Unruhe, eine geflisterte Ablehnung sind
fir die Beteiligten nicht weniger schmerzlich als das
negative Urteil eines Filmkritikers. Jetzt erst erweist
sich untriglich, ob all die guten Absichten, ob die
Miihen vieler Drehtage tatsachlich die erstrebte Wir-
kung naben.

Der Vorhang schlieRt sich. Der Film ist zu Ende. Das
Rampenlicht erhellt alimahlich die Bihne. Fir den
Regisseur und seine Mitstreiter werden diese wenigen
Sekunden zur Ewigkeit. Wie werden die Zuschauer
reagieren? Werden sie in den ersehnten freundlichen
oder gar begeisterten und langanhaltenden Beifall
ausbrechen? Oder wird es nur der zdhe Applaus
unumganglicher Héflichkeit sein, der die Filmschaffen-
den und die Darsteller vor dem Vorhang empfangt?
Wir jedenfalls wiinschen ihnen allen nach einer so
langen und anstrengenden Arbeit einen groRBen Er-
folg und ihrem Film viele zufriedene Zuschauer.
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Kleines Wérterbuch des Films

Abspann — namentliche Aufzdhlung der Filmschaffenden am Ende
des Films

AnschluB — kontrollierbare Zusammengehorigkeit und Folgerichtig-
keit von Bildinhalten in aufeinanderfolgenden Einstellungen, z.B.
Zeit-, Licht-, Masken-, Kostiim-, Requisiten- und Dialoganschlu®
Anschnitt — durch Bildbegrenzung bedingte Teilansicht eines Men-
schen oder Gegenstandes

Architekt — bauausfihrender Mitarbeiter des Szenenbildners

Atelier — schalidicht gebaute Aufnahmehalle mit Arbeits- und Aufent-
haltsraumen und technischer Ausstattung

audio-visuell — horbar-sichtbar, durch Ohr und Auge vermittelt
Aufnahmeleiter — organisatorischer Mitarbeiter des Produktionslei-
ters: verantwortlich fiir Vorbereitung und Durchfiihrung der Dreharbei-
ten

Ausstattung — Gesamtheit der dekorativen Elemente des Filmbildes
und einer Szene: Material- und Farbgestaltung besonders der Deko-
ration, der Kostiime und Requisiten

Autor — Schriftsteller, Szenarist

Background — engl. = (gemalter oder fotografierter, im Bild sicht-
barer) Hintergrund (einer Dekoration)

Beleuchter — Facharbeiter: baut unter Anleitung von Kameramann
und Oberbeleuchter die zur Ausleuchtung der Szene notwendigen
Scheinwerfer und Lampen auf und bedient sie

Besetzung — Auswahl und namentliche Festlegung aller Schauspieler
fir die Rollen eines Films

Bild — 1. im Drehbuch: alle Einstellungen einer Szene, die an einem
Drehort/Schauplatz aufgenommen werden; 2. der auf der Leinwand
sichtbare, nach kiinstlerischen Gesichtspunkten gewahlte Ausschnitt
eines Raums und einer Szene; 3. technisch: Sammaelbegriff fiir den
visuellen Teil des Films

Bildkomposition — Aufbau, kiinstlerische Gestaltung der Einstellung
besonders durch Wahl des Bildausschnitts, der Einstellungsart, Kame-
rabewegung, Beleuchtung und Farbgestaltung; Zusammenwirken von
Bildvorder-, -mittel- und -hintergrund

Blende — 1. Irisblende von Foto- und Filmkameras mit veranderlichem
Offnungsdurchmesser, wovon einfallende Lichtmenge und Tiefen-
schirfe abhangen; 2. optische Blende: durch langsames Offnen oder
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SchlieBen (Auf- oder Abblende) der Irisbiende erzielter Effekt, 1Rt
das Bild aus der Dunkelheit hervortreten oder in der Schwarze ver-
sinken. Uberbelichtung durch Blendenoffnung fithrt zur Helligkeits-
oder Weiblende; benutzt fir allmahliche Bild- und Szeneniibergange,
weisen auf Verstreichen von Zeit hin (Zeitblende); 3. chemische
Blende: ahnlicher Effekt, auf chemischemm Wege im Entwicklungs-
oder Kopierprozel3 erreicht; 4. Silberblende: Mit Silberpapier be-
klebte Platte von 1-2m2 zum Aufhellen durch eingespiegeltes Sonnen-
licht; 5. Holzrahmen mit Sperrholzfillung verschiedener NormgroRen
fir den Dekorationsbau nach Baukastenprinzip

Brennweite — Abbildungseigenschaft von Foto- und Filmobjektiven,
beeinflu3t BildgroRe und Gesichtswinkel — kurze B.: weiter Gesichts-
winkel, groBer Ausschnitt. Extrem: Weitwinkelobjektiv; lange B.: enger
Gesichtswinkel, VergroRBerungs- und Anndherungseffekt. Extremn: Tele-
objektiv

Charakter — kiinstlerische Gestalt, erfundene Figur mit ganz bestimm-
ten Merkmalen und Eigenschaften

Darsteller — Schauspieler, stellt eine Figur, eine Person dar
Dekoration — im Atelier (Innen-Dekoration) oder im Freien {Auf3en-
Dekoration) fiir den Film errichtete Rdume oder Bauwerke, in oder
vor denen die Filmhandlung spielt

Dialog — Gesprach zwischen zwei Filmgestalten

Dokumentarfilm — Gattung der Filrakunst, die wirkliche Geschehnisse
in Natur und Gesellschaft mit kinstlerischer Wirkung wiedergibt,
nicht mit erfundenen Figuren oder Handlungen wie im Spielfilm
Double — vertritt den Darsteller bei schwierigen oder gefahrlichen
Aufnahmen (Kampf- und Sportszenen, fir die ein besonderes Training
notwendig ist) oder bei technischen Arbeiten (z. B. Lichtdouble fiir Be-
leuchtung und Kamera)

Dramaturg — kiinstlerischer Mitarbeiter: verantwortlich fir Planung
und Entwicklung der literarischen Grundlagen fiir die Filmproduktion
und Zusammenarbeit mit den Autoren

Dramaturgie — 1. Lehre vom wirkungsvollen Aufbau eines Filmmanu-
skripts; 2. kiinstlerische Abteilung des Theaters oder Filmstudios fir
Planung und Entwicklung aller Filmstoffe von der Idee bis zum Dreh-
buch in Zusammenarbeit mit den Autoren

Drehbuch — filmgerechte Bearbeitung des Szenariums, Grundlage der
selbstandigen Arbeit der Filmschaffenden im DrehprozeRl, vom Regis-
seur erarbeitet, vom Autor beraten. Kompletter kiinstlerisch-techni-
scher Plan der Inszenierung. Optisches Drehbuch: Erginzung des
Drehbuchs durch grafische Darstellung oder schematische Skizzierung
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der einzelnen Einstellungen. Gemeinsame Arbeit von Regisseur,
Szenenbildner und Kameramann (siehe auch Szenogramm)
Drehplan — grafisches Schema fiir den zeitlichen, organisatorischen
Ablauf der Dreharbeiten, vom Produktions- und Aufnahmeleiter er-
arbeitet

Drehstab — Kollektiv aller an den Filmaufnahmen unmittelbar betei-
ligten Mitarbeiter

Einstellung — kleinste, ohne Unterbrechung aufgenommene filmische
Einheit; Kamerastandpunkt (Perspektive) und -bewegung, Aufnahme-
objektiv und Entfernung sowie die Beleuchtung des Aufnahmeobjekts
schaffen einen kiinstlerischen Eigenwert der filmischen Abbildung
Einstellungsarten — Totale: der gesamte Schauplatz aus bestimmter
Kameraperspektive; Halbtotale: eine Gruppe mit der naheren Um-
gebung; Halbnah: eine menschliche Gestalt; Nah: Teilansicht einer
Gruppe oder Gestalt; Grol3: Kopf oder Gesichtspartie einer Gestalt,
wichtige Einzelheit eines Schauplatzes (Requisit)

Ensemble — Gruppe von Kinstlern; die im Film mitwirkenden Dar-
steller, die im Studio oder am Theater festangestellten Schauspieler
Exposé — knappe Schilderung des beabsichtigten Films, seiner Hand-
lung und wichtigsten Figuren (ca. 30—40 Seiten)

Exposition — 1. dramaturgisch: EinfGhrung, Vorbereitung einer Hand-
lung, erste Vorstellung einer Figur; 2. technisch: Belichtung eines
Films

Fabel — folgerichtige Verknipfung der Handlung und der mensch-
lichen Beziehungen {duBere und innere Handlung) der Hauptfiguren
eines Films

Fahrt — Kamerabewegung mit Hilfe eines Schienenwagens, Krans oder
anderen Aufnahmefahrzeugs. Man unterscheidet: Heranfahrt, Ruick-
fahrt oder seitliche Mitfahrt; optische Fahrt: Vortduschung einer
Eigenbewegung der Kamera durch ein Objektiv mit veranderlicher
Brennweite (Gummilinse)

Figur — kiinstlerische Gestalt; Held, Person, Handlungstriger eines
Films

Filmerzihlung — ausfiihrliche literarische Beschreibung des beab-
sichtigten Films, seiner Handlung, wichtigsten Figuren und Szenen
sowie entscheidender Dialoge {40—60 Seiten)

Filmformat — GroRe und Proportion der Filmabbildung, z. T. abhangig
vom eingesetzten Filmmaterial — Normalformat: 35 mm breites Film-
material fir Aufnahme und Wiedergabe, Seitenverhéitnis: 1:1,375;
Breitwand: durch Abdeckung (Kasch) in der Kamera oder im Projektor
verdndertes Seitenverhiltnis (verringerte Hohe bei Normalfilm) von
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1:1,66; Totalvision oder Cinemascope: mitHilfe spezieller (anamorpho-
tischer) Aufnahmeobjektive wird das Bild zusammengepreBt (ver-
zerrt) und in der Wiedergabeapparatur wieder entzerrt, so da ein
idberbreites Bild trotz Verwendung von Normalfilm projiziert werden
kann. Seitenverhaltnis: 1:2,35; 70-mm-Format: Aufnahme und Wie-
dergabe mit doppelt breitem Negativ- bzw. Positivmaterial, Seiten-
verhiltnis: 1:2

Filmfotograf — verantwortlich fir Anfertigung von Szenen- und Ar-
beitsfotos, besonders der Darsteller fiir Arbeits-, Dokumentations-
und Werbezwecke; auch tatig als Kameraassistent
Filmgeschiiftsfiithrer — Filmékonom: verantwortlich fiir Planung und
Abrechnung aller Kosten einer Filmproduktion

Filmidee — Ausgangspunkt der literarischen Vorarbeit fir einen Film;
kunstlerischer Einfall, der die filmgerechte Gestaltung eines Stoffes
ermoglicht

Fundus — studioeigenes Lager fir Ausstattungsgegenstinde und
Dekorationsteile: Kostiim-, Requisiten-, Mobelfundus, Baufundus fir
Fenster, Tiiren, Blenden usw.

Genre — Arten von Filmen wie Lustspiel, Kriminalfilm, Abenteuerfilm,
Musikfilm

Geste — Gebéarde; korperliche Ausdrucksbewegung, besonders der
Hénde

Gestik — Gesamtheit der korperlichen Ausdrucksbewegungen eines
Schauspielers in einer bestimmten Rolle

Inszenierung — siehe auch Regie; in Szene setzen des Spiels und Zu-
sammenspiels der Darsteller, Festlegung der Bewegungsablaufe und
Aktionen sowie der Art und Weise der sprachlichen und mimischen
sowie gestischen Gestaltung

Kamera — Filmaufnahmeapparatur; subjektive Kamera: Aufnahme-
perspektive aus dem Blickpunkt einer Filmgestalt, mit deren Augen
der Zuschauer das Bild zu betrachten scheint, daher auch Frosch- oder
Vogelperspektive

Kameramann — kiinstierisch-technischer Mitarbeiter: verantwortlich
fir die einwandfreie kinstlerisch-technische Bildgestaltung (beson-
ders Kamerabewegung, Wahl der Einstellungsart, Ausleuchtung)
Klappe — zusammenklappbare, beschriftete zweiteilige Tafel zur Kenn-
zeichnung der jeweiligen Filmaufnahme. Hilfsmittel fir die spatere
Synchronisierung von Bild und Ton

Kieindarsteller — (friiher: Statist, auch Komparse genannt) Darsteller
sehr kleiner, besonders auch stummer Rollen, Mitwirkender in Massen-
szenen
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Konflikt — starker Gegensatz zwischen oder in kinstlerischen Gestal-
ten (Widerspruch zwischen ihnen als Folge ihrer Klassenzugehdrig-
keit, politischen Uberzeugung oder ihres Charakters). Als Folge und
Triebfeder der Handlung tragt der Konflikt wesentlich zur Spannung
und Erlebnissteigerung bei. Konflikte sind kinstlerischer Ausdruck
realer Widerspriiche in der Wirklichkeit und nicht immer I6sbar
Kooperation — Zusammenarbeit zweier oder mehrerer nationaler
Filmstudios, besonders sozialistischer Lander, bei der Produktion
eines Films, meist in Form bezahlter oder zu verrechnender Dienst-
leistungen: Austausch von Schauspielern, Durchfiihrung von Au3en-
aufnahmen in Landschaften, die nur im Partnerland zu finden sind,
technische Hilfe usw.

Kopierwerk — Fabrik oder technische Abteilung eines Studios fir
die fotografische Entwicklung des Negativs und Anfertigung der
Kopien (Positiv) fiir Arbeitszwecke (Muster) bzw. fiir die Vorfihrung
im Kino (Massenkopie)

Koproduktion — Gemeinschaftsproduktion zweier oder mehrerer natio-
naler Filmstudios, meist sozialistischer Lander. Jeder Partner tragt
dabei die in seinem Land anfallenden Kosten. Die Einspielerlése in
3.Léndern werden im Verhaltnis der Kostenbeteiligung geteilt
Kostiim — jedes fir die jeweilige Szene eines Films notwendige
Kleidungsstiick, das rollen-, zeit- und situationsgerecht ausgewaihit
oder angefertigt werden muf®

Kostiimbildner — kiinstlerische(r) Mitarbeiter(in): verantwortlich fir
rollen- und zeitgerechte Kleidung der Schauspieler und Kleindarstel-
ler. Fertigt nach Drehbuch und Regiehinweisen kiinstlerische Entwiirfe
(Figurinen), wahlt die zu verarbeitenden Stoffe, Schmuckelemente
usw. und lUberwacht die Garderobenausstattung wahrend der Dreh-
arbeiten )
Lenfilm — groRes sowjetisches Spielfilmstudio in Leningrad

Lichtton — fotografische Aufzeichnung des Tons auf dem Filmstreifen
im Unterschied zur Magnettonaufzeichnung

Maske — rollengerechte Vorbereitung und Veranderung besonders
des Antlitzes der Schauspieler fir die Aufnahme durch Schminke,
Puder, Barte, Haarteile, Pericken usw.

Maskenbildner — kiinstlerischer Mitarbeiter: verantwortlich fir das
rollen- und lichtgerechte Aussehen der Darsteller vor der Kamera
durch Schminken, Frisieren, pal3gerechte Anfertigung von Periicken,
Haarteilen und Bérten

Metrage — aus kiinstlerischen und organisatorischen Grinden not-
wendige Vorausberechnung der Lange der Einstellung, der Szene und
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des Films anhand des Drehbuchs und Umrechnung in Filmmeter
nach der Formel 1 m = 2,19 Sek. Durchlaufzeit in der Kamera und im
Filmprojektor (durchschnittiiche Spielfilmlange: 2500 m = ca. 91 Min.)
Mienen — Ausdrucksbewegungen des menschlichen Gesichts, beson-
ders der Stirn, der Augen- und der Mundpartie

Mimik — Gesamtheit der Ausdrucksbewegungen des Gesichts
Mischung — kiinstlerisch-technischer ArbeitsprozeR: Vereinigung aller
Tonelemente (Sprache, Musik und Geréausche) auf einem gemischten
(Ton-)Band in Abstimmung mit dem Bildeindruck

Monolog — meist leise gesprochenes Selbstgesprich einer Gestalt
Montage — abschlieBender ArbeitsprozeR der Bildgestaltung des Films
zur einheitlichen kiinstlerischen Gesamtwirkung: Zusammenfiigung,
Komposition der verschiedenen Einstellungen zur Einstellungsfolge,
Bildsequenz und zum fertigen Filmstreifen sowie seine Kombination
mit allen Tonelementen; siehe auch Schnitt

Mosfilm — grofites sowjetisches Spielfilmstudio in Moskau

Motiv — 1.Schauplatz, landschaftlicher Gegenstand der Filmaufnah-
me; 2. Ursache oder Begriindung fiir die Handlung oder das Verhalten
einer Gestalt; 3. in Literatur und Film: wiederkehrendes kiinstlerisches
Bild, mit dem ein Grundgedanke des Werks zum Ausdruck gebracht
werden soll

Motivsuche — Suche und Festlegung der Aufien- und Original-Innen-
Schauplitze fiir die Filmaufnahmen durch Regisseur, Kameramann,
Szenenbildner

Objektiv — Linsensystem der Foto- und Filmkamera

off oder off-side — engl. = aufRerhalb des Bildes gesprochen. Der
Sprechende oder die Ursache eines Gerdusches sind im gleichzeitig
wahrnehmbaren Bild nicht zu sehen

Originalton — die wéhrend der Bildaufnahme aufgezeichnete Sprach-
und Geréduschaufnahme, die fiir die spatere Mischung benutzt wird
play-back — engl. = spiel nach. Aufnahmeverfahren, bei dem die fir
die Szene notwendige Musik- oder Gesangspartie bereits vorher
aufgenommen wird, um die Inszenierung nach dieser Musik einzu-
richten

Premiere — erste, festliche Auffilhrung eines Films in der Offentlich-
keit

Primérton — die wahrend der Bildaufnahme aufgezeichnete Sprach-
bzw. Geraduschaufnahme, die nur fir Arbeitszwecke, nicht fir die
Mischung benutzt werden kann (Arbeitsgerdusche, Sprachaufnahmen
mit auslandischen Schauspielern)

Produktion — 1. Herstellung eines Films von der Vorbereitung tiber
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die Dreharbeiten bis zur Endfertigung; 2. Kollektiv von Filmschaffen-
den unter der Leitung eines Produktionsleiters

Produktionsleiter — verantwortlicher Mitarbeiter fiir die organisatori-
sche und 6konomische Vorbereitung, Durchfiihrung und Kontrolle der
Herstellung eines Films

Projektor — Filmvorfihrapparat

Pyrotechniker — verantwortlicher Mitarbeiter fir Aufnahmen mit
Feuer, Brianden, Rauch, kinstlichem Nebel, SchuB- und Explosions-
effekten :

Regie — kiinstlerische Vorbereitung und Leitung der Filmaufnahmen
und der Endfertigung durch den Regisseur {(siehe auch Inszenierung):
beginnend mit Drehbucharbeit und Regiekonzeption, Spielleitung wéh-
rend der Aufnahme bis zur Montage

Regisseur — kiinstlerischer Leiter des Filmkollektivs: verantwortlich
fur die kinstlerische Gesamtleitung der Filmherstellung, besonders
fir die Arbeit mit den Schauspielern und Zusammenarbeit mit Kamera-
mann, Szenen-, Kostim- und Maskenbildner, Ton- und Schnittmeister
sowie Komponist

Requisit — fiir die Ausstattung der Dekoration oder das Spiel notwen-
diger Gegenstand wie Mobel, Gebrauchsgegenstinde, Waffen
Requisiteur — Mitarbeiter des Filmszenenbildners: verantwortlich fir
die zeit- und schauplatzgerechte Einrichtung der Dekorationen, recht-
zeitige Beschaffung; sichere Aufbewahrung und Riicklieferung aller
notwendigen Ausstattungsgegenstiande

Rolle — die von einem Schauspieler darzustellende kinstlerische
Gestalt, Figur (friiher: Textauszug fir den einzelnen Schauspieler auf
einer langen Papierrolle)

Riickprojektion — technisches Verfahren fir kombinierte Filmaufnah-
men, besonders fiir Fahrtszenen: Eine schon vorhandene Bildauf-
nahme (z.B. voriiberziehende Landschaft) wird von hinten auf eine
durchsichtige Leinwand projiziert und zusammen mit der davor auf-
gebauten Szene aufgenommen (z. B. Leute im Gespréach in einem Auto
oder Eisenbahnabiteil, hinter dessen Fenster die Landschaft zu sehen
ist)

Schnitt — siehe auch Montage. Auswahl der besten Einstellungs-
variante, Festlegung und Herstellung der endgiiltigen Lange (d.h.
schneiden) und Zusammenfiigen (kleben) der Einstellungen zu Bildern,
Szenen und zum Film; dariiber hinaus provisorisches Anlegen des
noch getrennten Tonstreifens fiir Arbeitsvorfihrungen
Schnittmeister(in) — fihrt unter Leitung des Regisseurs alle Arbeiten
durch, die fiir die Montage, die Synchronisation und Mischung not-
wendig sind

141



Schwenk — meist horizontale Bewegung der Kamera um ihre eigene
Achse. Schwenkarten: langsamer, schneller Schwenk, Kreisschwenk
(360°), RiRschwenk (sehr rasche Bewegung der Kamera von einem
Aufnahmeobjekt zum anderen)

Spielfitm — Gattung der Filmkunst mit erfundenen oder kiinstlerisch
frei nachgestalteten Figuren und Handlungen, dargestellt von Schau-
spielern, von einem Regisseur inszeniert und auf Filmmaterial auf-
dgezeichnet

Stativ — standfeste, schwingungsfreie Holz- oder Metallstiitze fir die
Kamera mit verstellbarer Hohe, Gelenklagerung fiir Schwenks und
fir die Tonkamera mit hydraulischer Hebung und Senkung (Pump-
stativ)

Stil — Einheit der verschiedenen kinstlerischen Gestaltungsmittel.
Der Stil eines Films wird besonders durch die Art der Schauspielkunst
und Inszenierung (Inszenierungs- und Schauspielstil), der Bildgestal-
tung (Kamerastil, fotografischer Stil), des Szenen- und Kostiimbildes
bestimmt

Stimmung — vor allem durch die Lichtfihrung bewirkte fotografische
Atmosphire einer Filmaufnahme

Stoff — Material der literarischen Gestaltung: historische Ereignisse,
Geschehnisse aus dem Leben, die der Autor kiinstlerisch verarbeitet,
auch literarische Werke, die als Grundlage einer Verfilmung benutzt
werden

Stop-Kader — erweckt den Eindruck eines angehaltenen Films, Phasen-
bild einer Filmaufnahme, das auf Stand kopiert, d. h. in der gewiinsch-
ten Lange aneinandergereiht wird

Studio — Filmproduktionsstétte mit Atelierhallen, kiinstlerischen, tech-
nischen und Produktionsabteilungen, Werkstétten, Fundus, Sozial-
einrichtungen

Sujet — Bestandteil der literarischen Vorgestaltung des Films, beson-
ders die Beziechungen der handelnden Figuren und ihre wichtigsten
Motive

Synchronitit — Ubereinstimmung (Gleichzeitigkeit) von Bild- und Ton-
eindruck, kontrollierbar besonders an Sprache und Lippenbewegun-
gen der Darsteller; Gegensatz: Asynchronitit

Synchronisation — auch Nachsynchronisation. Nachtrigliche Herstel-
lung einer Tonaufnahme nach bereits vorhandenem Bildstreifen.
Sprach- und Gerduschsynchronisation wird notwendig, wenn der
Originalton nicht verwendet werden kann

Szenarium — Filmmanuskript. Ausfihrliche Beschreibung desbeabsich-
tigten Films: enthalt alle Schauplétze, Bilder und Figuren, beschreibt
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ihre Beziehungen, Handlungen und Dialoge, mit Hinweisen fir wich-
tige Gerdusche und den Charakter der Musik (etwa 120 Seiten)
Szene — 1. Handlungsort; 2. alle Einstellungen, die an einem Schau-
platz aufgenommen werden; 3. Teil der Filmhandlung, in dem die
Figuren in eine bestimmte Beziehung zueinander treten
Szenogramm — grafische Skizzierung der zu drehenden Einstellung
mit Hinter-, Mittel- und Vordergrund, Kamera- und Schauspielerbewe-
gung (Die Summe aller Szenogramme ist das optische Drehbuch.)
Szenenbildner — kiinstlerischer Mitarbeiter: verantwortlich fiir die
Gestaltung der Dekorationen und die Ausstattung der Schaupléitze
eines Films

Thema — gedankliche Hauptlinie eines literarischen Werkes, Szena-
riums oder Films

Titel — 1. Name, Aufschrift eines Films; 2. alle im Film als Schrift vor-
kommenden Texte; 3. namentliche Nennung der Filmschaffenden im
Vor- oder Abspann

Tonmeister — kiinstlerisch-technischer Mitarbeiter: verantwortlich
fur die technisch einwandfreie Aufnahme und Aufzeichnung von
Sprache, Gerdusch, Musik und ihre spatere Mischung (Spezialisierung:
Mischton- und Musiktonmeister)

Vorspann — die der Filmhandiung vorangestellte namentliche Nen-
nung der Filmschaffenden, manchmal auf Bilduntergrund gesetzte
Schrift, haufig in die Filmhandlung (Exposition) eingebettet
Werbevorspann — kurze Zusammenstellung wirkungsvoller Filmaus-
schnitte fir die Vorankiindigung im Kino oder Fernsehen

Zeitlupe — Aufnahme von schnellen Bewegungsvorgidngen mit er-
hohter Bildfrequenz: bei der Vorfilhrung mit Normalfrequenz entsteht
so ein Verlangsamungseffekt (besonders fiir Sportaufnahmen)
Zeitraffer — Aufnahmen mit geringerer Bildfrequenz: Vorfiilhrung mit
normaler Bildgeschwindigkeit beschleunigt die Bewegungsvorgange,
besonders fiir die filmische Beobachtung sehr langsamer Veranderun-
gen (z.B. das Aufblithen einer Blume) oder fiir die Erzielung komi-
scher Effekte: normale Bewegungen erscheinen hektisch, tibersteigert
zweistreifige Kopie — getrennte Bild- und Tonstreifen gleicher Lange,
die erst in der kombinierten oder einstreifigen Kopie am Ende des
Herstellungsprozesses zusammengefigt, vereinigt werden
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DDR 3-M ab 10 J.

Wie schreibt man eine Geschichte fiir den Film? Wie wird
ein Film gedreht? Wer ist daran beteiligt? Dieses Buch gibt
Antwort und erzéhlt, wieviel kluge Ideen und fleiBige Hande
notig sind, ehe ein Film seinem Publikum vorgestellt werden
kann,
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